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1 Johdanto 
1.1 Tutkimuskohde 
Ganymedes-myytti on tarina kauniista nuorukaisesta, jolle Zeus/Juppiter antaa ikuisen 
nuoruuden, ja joka kohotetaan jumalten joukkoon näiden juomanlaskijaksi. Se esiintyy 
ensimmäistä kertaa Homeroksen Iliaassa. Seuraavat kirjalliset maininnat kehittivät ylijumalan 
ja Ganymedeen suhdetta avoimen eroottiseen suuntaan ja myytti sulautui jo arkaaisen ajan 
Kreikassa osaksi nuorukaisrakkauden kulttuurista aihepiiriä. Kirjallisuuden myyttiä kohtaan 
osoittama kiinnostus kasvoi roomalaisaikana, jolta on säilynyt myös huomattava määrä 
aihetta esittävää taidetta. Ganymedes-aiheisia seinämaalauksia tai stukkoreliefejä on löytynyt 
vuoden 79 jaa. tulivuorenpurkauksen hautaamista Napolin lahden kaupungeista ainakin 
kahdeksan ja aihetta esittäviä mosaiikkilattioita on säilynyt koko Rooman valtakunnan 
alueella parikymmentä.1 Tämä tuntuisi kertovan myytin yleisestä kulttuurisesta vetovoimasta. 
 Myytin tekstuaalisten ja kuvallisten esitysten yhdistäminen ei kuitenkaan ole täysin 
ongelmatonta. Mistä tiedetään, että antiikin roomalainen ylipäänsä tunnisti Ganymedeen 
myyttiä esittävän kuvan muista nuorukaisaiheista? Entä kenen silmille kuva oli ajateltu, ja 
millä tavoin katsoja näki itsensä suhteessa toisaalta kuvaan, toisaalta kuvan esittämään 
aiheeseen? Mitä keinoja hän käytti purkaessaan visuaalisen kokemuksen jälleen sanoihin 
perustuvaksi kuvailuksi ja tulkinnaksi? Antiikista on onneksi säilynyt yllättävän monta 
tekstiä, jossa kohdataan, kuvaillaan ja tarkemmin luettuna myös tulkitaan juuri Ganymedes-
aiheinen taideteos. Tässä Pro gradu -tutkielmassa tarkastelen näistä teksteistä keskeisimpiä. 
Työtäni motivoiva tavoite on selvittää, onko tekstien kautta mahdollista päästä käsiksi 
seinämaalauksen katsojakokemukseen antiikin roomalaisen näkökulmasta. Tarkastelemiani 
taideteoskuvauksia on pyritty parissa artikkelissa yhdistämään säilyneisiin taideteoksiin, 
mutta niiden esittämää katsojakokemusta ei ole tietääkseni käsitelty laajemmin.2 
 Tutkimuskohteekseni valitsemissani kolmessa tekstissä esitetään kaksiulotteinen 
Ganymedeen ryöstöä, siis kotkaa ja Ganymedes-nuorukaista esittävä taideteos. Plautuksen 
(n. 254–184 eaa.) komediassa Menaechmi päähenkilö poseeraa kotkan ryöstämää 
Ganymedestä ja Venuksen ryöstämää Adonista esittävinä seinämaalauksina. Vergiliuksen 
(70–19 eaa.) Aeneis-eepoksessa kuvataan viittakangas, johon on kirjailtu kuva Ganymedeen 
                                                   
1 Schefold 1957, 23, 58, 166, 183, 189, 201, 203, 240, 258; Sichtermann 1988 (LIMC); Colpo 2005, 67–68. 
2 Ghedini 1995, 134; Santoro Bianchi 1997a, 785–792 ja 1997b, 113–116. Isabella Colpon tuore artikkeli 
2 Ghedini 1995, 134; Santoro Bianchi 1997a, 785–792 ja 1997b, 113–116. Isabella Colpon tuore artikkeli 
on Pompejin seinämaalausten ja erityisesti Ganymedes-aiheen kannalta erittäin kiinnostava, sillä tutkija 
pyrkii löytämään säilyneistä teoksista vihjeitä taiteilijan ja tilaajan valinnoista. Colpo 2005. 
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ryöstöstä. Petroniuksen (n. 27–66 jaa.) Satyricassa3 päähenkilö etsii Ganymedeen ryöstöä, 
Hylasta ja nymfiä sekä Apolloa esittävistä maalauksista oman rakkauselämänsä heijastusta. 
Näiden tekstien lisäksi Ganymedes-aiheinen taideteos esiintyy latinankielisessä 
kirjallisuudessa ainakin Valerius Flaccuksen (k. n. 90 jaa.), Statiuksen (n. 45–96 jaa.) ja Silius 
Italicuksen (n. 28–103 jaa.) eepoksissa, ensimmäisessä ja jälkimmäisessä kuvattuna viittaan, 
keskimmäisessä kuvattuna pikariin.4 Martialiksen (n. 40–104 jaa.) epigrammi 1.6 saattaa 
puolestaan kuvailla Ganymedeen ryöstöä esittävää veistosta, jonka kuvaus tunnetaan 
Pliniukselta. 5  Myös kreikankielisestä kirjallisuudesta tunnetaan Ganymedes-aiheisia 
taideteoksia. Filostratos nuorempi (3. vuosisata jaa.) kirjoitti ilmeisesti Apollonios 
Rodoslaisen Argonauteissa esitetyn kohtauksen innoittamana kuvauksen maalauksesta, jossa 
Ganymedes pelaa noppaa Eroksen kanssa.6 Nonnoksen (4. tai 5. vuosisata jaa.) Dionysiacassa 
on kiinnostava kuvaus kilvestä, johon on työstetty reliefi kotkasta kantamassa Ganymedestä 
”aivan kuin maalauksissa”.7 
Olen rajannut tarkasteluni kohteeksi ne latinankieliset tekstit, joilla on nähdäkseni 
selvin yhteys seinämaalauksen katsojakokemukseen. Menaechmin seinämaalausviittaus on 
kiinnostava jo pelkästään varhaisen ajoituksensa vuoksi. Katsomisen ja esittämisen teemat 
ovat näytelmässä korostuneesti läsnä. Aeneis oli niin roomalaisen kirjallisuuden kuin 
kuvataiteenkin kannalta merkittävimpiä teoksia ja vaikuttaa myös Satyrican 
maalausviittauksen taustalla, joten sitä ei ole syytä ohittaa. Lisäksi Aeneiksen kuvakangas 
kuuluu maalauksen kaltaisena kaksiulotteisena, piirustukseen perustuvana taideteoksena 
nähdäkseni samaan kategoriaan seinämaalausten kanssa. Francesca Ghedinin mukaan kuva-
aiheet liikkuivat jouhevasti seinämaalausten, mosaiikkien ja kuvitettujen kankaitten välillä ja 
taidelajit ammensivat toinen toisistaan.8 Satyrican seinämaalaus versioikin Aeneiksen kangasta, 
mikä tuntuisi kertovan siitä, että roomalaisille kuvakudos ja seinämaalaus olivat 
verrannollisia keskenään. Nuorin lähteeni Satyrica sisältää ainoan selvän kuvauksen 
Ganymedes-aiheisen seinämaalauksen kokemisesta ja tulkitsemisesta latinankielisessä 
                                                   
3 Säilyneet käsikirjoitukset ja useimmat vanhemmat käännökset (sekä Federico Fellinin elokuva ja Pekka 
Tuomiston suomennos) käyttävät nimeä Satyricon, vaikka se on latinannettu muoto kreikan monikon 
genetiivistä, joka edellyttää vierelleen sanaa kirjat – ”Satyrican kirjat” (Satyricon libri) . Teoksen alkuperäinen 
nimi oli siis Satyrica. Slater 2009, 20–21. Käytännössä kaikki 2000-luvulla julkaisseet Petronius-tutkijat, 
mm. Schmeling Oxfordin kommentaarissaan (2012) ovat päätyneet tähän nimitykseen ja olen seurannut 
heidän esimerkkiään. 
4 Val. Fl. 2.414–417; Stat. Theb. 1.548–551; Sil. 15.425–426. Valerius Flaccuksen viitassa nähdään sekä 
Ganymedeen ryöstö että nuorukainen tarjoilemassa nektaria Juppiterille Olympoksella. Statiuksen 
pikarissa ja Silius Italicuksen viitassa esitetään vain ryöstökohtaus. Ks. s. 23–24. 
5 Phillips 1960, 261. Phillipsin mukaan myös Straton Sardislaisen (Hardianuksen aikalainen) epigrammi 
12.221 Anthologia Palatinasta on liitetty Pliniuksen kuvaukseen Leochareen veistoksesta, koska molemmissa 
epigrammeissa korostetaan kotkan hellää otetta nuorukaisesta, mikä puolestaan on Pliniuksen katkelman 
pääasiallinen sisältö. Ks. s. 111. 
6 Filostratos nuorempi Eikónes 2.8; Apoll. Rhod. 3.111–128. Eikónes-teoksesta ks. s. 33. 
7 Nonnos Dionysiaca 25.429–438. Phillips 1960, 261. 
8 Ghedini 1995, 132; Ghedini 1996, 110–112. 
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kirjallisuudessa. Satiirisen luonteensa vuoksi se on myös erittäin kiinnostava lähde. 
Ulkopuolelle rajaamani Flaviusten ajan eepikkojen Ganymedes-aiheet ovat puolestaan 
todennäköisesti ennen kaikkea kunnianosoituksia Aeneiksen esikuvalle ja edustavat siten 
samankaltaista aiheen käsittelyä, vaikka pyrkivätkin varmasti jalostamaan sitä eteenpäin.9 
Martialiksen epigrammi on pieni irrallinen runo ja aivan eriluonteinen kuin laajoihin 
kirjallisiin teoksiin sidotut veljensä. 
Työni kannalta keskeinen käsite on ekfrasis, innoittunut kirjallinen nähdyn kuvaus, 
jonka antiikin aikaiseen traditioon paneudun luvussa 2. Käsitelemäni ekfrasikset (tai 
Menaechmin tapauksessa ekfrasiksen variaatio) keskittyvät selkeästi rajattuun myyttiseen 
aiheeseen, jolla on tekstin kokonaisuuden kannalta tietty merkitys. Tämä merkitys on 
kiinnitetty valmiiksi sanoihin. Antiikin kirjoittaja on tulkinnut kuvan valmiiksi omaa 
kulttuuriaan varten sille ominaisella tavalla. Sen sijaan konkreettisen seinämaalauksen 
lukeminen on väistämättä modernin lukijan tulkintaa antiikin maalauksesta. Ekfrasiksen 
luonteeseen kuuluu, että kuvaus on ennen kaikkea tekstuaalinen, täysin alisteinen kuvan 
tulkitsijan ja ympäröivän kirjallisen teoksen tarpeille. Tästä syystä tulen analysoimaan kolmea 
mainittua kuvaesitystä erityisesti suhteessa niitä ympäröivään tekstiin. Säilyneiden 
seinämaalausten tulkinnassa on avainasemassa yksittäisten osien suhde kokonaisuuteen. 
Onko seinien koristelu ohjelmallista ja mikä Ganymedes-aiheen rooli olisi tässä ohjelmassa? 
Kysymykset ovat aivan samoja, joita tulen esittämään Ganymedes-ekfrasiksista suhteessa 
kirjallisten teosten kokonaisuuteen. Nähdäkseni materiaalin tekstuaalisuus kuitenkin 
mahdollistaa tarkemman lopputuloksen. 
Keskeisimpiä tutkimuskysymyksiäni ovat: mihin tarkoitukseen tarkastelemani tekstit 
käyttävät kuvaa Ganymedeestä? Millaisia merkityksiä kuva saa suhteessa tekstin 
kokonaisuuteen ja muihin kirjallisiin Ganymedes-kuvan esityksiin? Miten Ganymedes-
aiheista kuvaa teksteissä katsotaan ja millä tavoin katsoja reagoi näkemäänsä? Miksi 
kirjoittaja on valinnut juuri kuvallisen version myytistä ja miten kuvan todellisuus erotetaan 
tekstin todellisuudesta? 
Näiden kysymysten avulla tulen tarkastelleeksi tekstien välittämää käsitystä 
roomalaisesta miehestä ja miehenä olemisesta. Onko Ganymedes-kuva teksteissä 
homoeroottinen? Miten kirjallinen tai tekstiin konstruoitu katsoja asemoituu suhteessa 
nuorukaiskuvaan ja millaista identifikaatiomahdollisuutta se tarjoaa? Minua kiinnostaa 
erityisesti se, miten identiteetti ja maskuliinisuus teksteissä rakentuu. Onko maskuliinisuus 
jotain, johon yksilö voi vaikuttaa? Voiko kuvaa Ganymedeen ryöstöstä käyttää itsensä, 
identiteettinsä heijastuspintana? Onko Ganymedes rooli ja jos on, minkälainen? Millaisia 
                                                   
9 Esimerkkinä tästä on Silius Italicuksen Ganymedes-ekfrasis, jonka Antony Augoustakis liittää vahvasti 
Vergiliuksen perintöön. Augoustakis 2003. 
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rooleja Ganymedes-kuvan katsojat teksteissä saavat ja miten ne heijastavat maskuliinisuuden 
normeja? Käsitelläänkö kuvissa myyttiin liittyvää miehistymistematiikkaa? Näitä kysymyksiä 
tarkastelen siis nimenomaan kolmen pääasiallisen lähteeni osalta ja turhia yleistyksiä välttäen. 
Viimeisessä luvussa pyrin kiteyttämään sen, mitä analyysini nähdäkseni tarkoittaa 
seinämaalausten tulkinnan kannalta. 
Materiaalin sanallisuus ei luonnollisesti tarkoita sitä, ettei antiikin tekstejä tulkitseva 
nykytutkija kääntäisi niitä omalle kielelleen (niin konkreettisesti kuin metaforisestikin) ja 
samalla tulisi vaikuttaneeksi merkittävästi tulkinnan sisältöön. Kielikin on tavallaan kuva, 
jonka jokainen lukija tulkitsee omalla tavallaan. Tässä tutkimuksessa käsittelemäni tekstit 
ovat antiikkista latinaa. Päästäkseni parhaiten käsiksi tekstin alkuperäiseen merkitykseen, 
olen keskeisimpien katkelmien osalta vertaillut erikielisiä käännöksiä, lukenut 
kommentaareja ja työstänyt Oxford Latin Dictionarya avuksi käyttäen sana sanalta oman 
käsitykseni tekstin sisällöstä. Tämä käännös on siis ollut alttiina itseäni taitavampien 
latinistien vaikutukselle ja myös työn kuluessa lainaamani suomennokset ovat useimmissa 
tapauksissa valmiita käännöksiä. Olen päätynyt toisinaan muokkaamaan muiden 
suomennoksia vastaamaan paremmin vivahteita, joita olen muunkielisten käännösten avulla 
havainnut, ja muutaman kerran olen suomentanut itse tekstinpätkiä muunkielisiä käännöksiä 
hyödyntäen. Kaikissa lingvistisen tason rinnastuksissa olen luottanut muihin tutkijoihin, 
jotka ovat olleet ilahduttavan yksimielisiä. Kreikankielisten alkuperäislähteitten osalta olen 
ollut täysin käännösten varassa. 
Kolmesta pääasiallisesta lähteestäni Menaechmia ei ole tietääkseni käännetty lainkaan 
suomeksi. Sen seinämaalausviittaus on kuitenkin lakonisin kolmesta tekstistä. Aeneiksesta on 
olemassa kaksi melko tuoretta suomennosta: Päivö ja Teivas Oksalan vuonna 1999 
ilmestynyt suomennos sekä Alpo Rönnyn suomennos vuodelta 2000.10  Olen käyttänyt 
lainauksissa Rönnyn versiota, jonka sanavalinnat ja yksittäiset säkeet toistavat nähdäkseni 
ihailtavan tarkasti alkutekstiä Oksaloiden ottaessa enemmän vapauksia. Satyricasta on 
ilmestynyt vuonna 2003 Pekka Tuomiston erinomainen suomennos, jonka kautta teksti on 
fragmentaarisuudestaan huolimatta nautinnollista luettavaa.11 
Pyrkimykseni on tarkastella tekstiä avaimena jonkinlaiseen maailmankuvaan, 
representaationa jostakin maailmasta ottamatta välttämättä kantaa siihen, miten 
todenmukainen tuo maailma on. Kaikki analysoimani tekstit ovat kaunokirjallisia ja sikäli 
niiden suhde ”todellisuuteen” on kenties selkeämpi kuin vaikkapa näennäisen 
                                                   
10 Vergilius, Aeneis: Aeneaan taru. Kääntäneet Päivö ja Teivas Oksala. Porvoo: WSOY 1999; Vergilius, 
Aeneis. Kääntänyt Alpo Rönty. Helsinki: Loki-Kirjat, 2000. 
11 Petronius Arbiter, Satyricon. Kääntänyt ja selityksillä ja jälkisanalla varustanut Pekka Tuomisto. Helsinki: 
Tammi, 2003. 
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objektivistisella historiankirjoituksella – ne ovat alusta loppuun kirjoittajan mielikuvituksen 
tuotetta. Kuitenkin ne elävät suhteessa kirjoittajan ja lukijoiden todellisuuteen, jota ne 
representoivat, ja jonka hahmottamista ne muokkaavat. Tekstit myös jakavat niitä 
tuottaneen (ja niiden tuottaman) todellisuuden kanssa yhteisen sanoista, käsitteistä ja 
käsityksistä koostuvan kielen, jota tarkastelemalla on mahdollista koostaa jonkinlainen 
käsitys siitä diskurssista, joka antiikin ”todellisuuden” ympärillä on liikkunut.12 
Siinä missä tekstit ovat vain heijastumia ”todellisuudesta”, on myös ”antiikin 
roomalainen” vain tutkijan luomus. Roomalaiseen yhteiskuntaan kuului mitä erilaisimmissa 
asemissa olleita ihmisiä orjapojasta keisariin, katunaisesta senaattorisäätyiseen rouvaan, vailla 
kansalaisoikeuksia olevasta ulkomaalaisesta kansalaiseen ja niin edelleen. Lisäksi 
käsittelemäni tekstit ulottuvat ajallisesti 200-luvun lopulta eaa. 60-luvulle jaa. Tänä aikana 
Rooma muun muassa vältti Hannibalin valloituksen, kasvatti alueensa Britanniasta 
Mustallemerelle, kävi joukon verisiä sisällissotia ja siirtyi keisarivaltaan. Käsittelen luvussa 3. 
tarkemmin näitä ongelmia avatessani tekstien taustoja. Craig A. Williams on kuitenkin 
vakuuttunut siitä, että ainakin roomalaista seksuaalikäyttäytymistä hallitsevat perinteiset 
koodit ja käsitteelliset järjestelmät säilyivät perusluonteeltaan muuttumattomina tasavallasta 
keisariaikaan.13 Samoin antiikin taide kierrätti kerran vakiintunutta ikonografiaa vuosisadasta 
toiseen, kuten tulen esittämään tutkielman liitteessä. Pyrinkin löytämään tarkastelemistani 
teksteistä ennen kaikkea pinnanalaisia yhteneväisyyksiä selvien erojen sijaan. Yleistävien 
johtopäätösten tekeminen kolmen tekstin perusteella 270 vuoden kattamasta ajasta on 
kuitenkin vaarallista ja tulkintani liittyvätkin ennen kaikkea tekstien sisäisiin, kirjallisiin 
todellisuuksiin.  
Työni rakentuu johdanto mukaan luettuna kolmesta pohjustavasta luvusta, kahdesta 
analyysiluvusta (4. ja 5.) sekä Ganymedes-aihetta antiikin taiteessa käsittelevästä liitteestä. 
Seuraavissa johdannon alaluvuissa (1.2 ja 1.3) paneudun tarkemmin miesten välistä 
erotiikkaa säädelleisiin normeihin sekä Ganymedeen myytin esityksiin antiikin 
kirjallisuudessa. Jälkimmäisen luvun laajuuteen on vaikuttanut turhautumiseni siihen, että en 
ole löytänyt kattavaa esittelyä antiikin lähteistä, joihin käsitys myytistä perustuu. Luvut 
täydentävät toisiaan, sillä Ganymedeen myytti saa merkityksensä ennen kaikkea suhteessa 
homoerotiikkaan. Luvussa 2. käsittelen katseen ja taiteen katselun teoriaa antiikissa sekä 
esittelen ekfrasiksen käsitteen. Luvussa 3. esittelen päälähteeni ja niiden taustoja sekä avaan 
hieman Ganymedes-aiheisten taideteosten esityksiä. 
                                                   
12  Esimerkkinä tästä on Craig A. Williamsin tutkima maskuliinisuuden diskurssi. Ajatus sanojen, 
käsitteiden sekä käsitysten kielestä ja diskurssista on peräisin häneltä. Williams 2010, 9. 
13 Williams 2010, 11. 
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Analyysiluvussa 4. esitän Menaechmin, Aeneiksen ja Satyrican Ganymedes-ekfrasiksista 
otsikon mukaisesti kysymykset kuka katsoo, miten katsoo, mitä näkee, kuka samastuu ja 
mihin samastuu. Luku 5. jakautuu kolmeen osaan. Ensimmäisessä (5.1) tarkastelen 
rinnakkain Aeneista ja Satyricaa ja niiden päähenkilöiden ja Ganymedeen suhdetta 
nuorukaisen miehistymiseen. Toinen ja kolmas osa (5.2. ja 5.3) liittyvät yhteen. Niissä 
tarkastelun kohteena ovat Menaechmi ja Satyrica, ja analyysin aiheena seinämaalauskohtausten 
yhteys teosten teatraalisuuteen ja jäljittelyn ja petoksen teemoihin. Viimeisessä 
Johtopäätökset-luvussa (6.) pyrin kiteyttämään tarkasteluni tuloksia ja niiden merkitystä 
seinämaalausten katsojakokemuksen selvittämisen kannalta. 
Kiinnostus Ganymedestä kohtaan jatkui myös antiikin jälkeen. Osoitus sen 
suosiosta myöhäis-keskiajalla on maininta Danten (n. 1265–1321) Jumalaisessa näytelmässä 
(Purgatorio-osassa). Ensimmäisten humanistien tutkimukset latinankielisestä kirjallisuudesta 
levittivät antiikin myyttien tuntemusta ja 1300-luvulta 1500-luvun jälkipuoliskolle 
Ganymedes esiintyi runsaana paitsi kaunokirjallisissa ja ensyklopedisissa teoksissa myös 
kuvataiteissa. Ajalta on säilynyt noin 200 aihetta esittävää taideteosta. 14 Sanaa ganymedes 
käytettiin synonyyminä homoeroottisen halun kohteelle keskiajalta pitkälle 1600-luvulle15 ja 
samansisältöinen, Ganymedeen latinankielisestä versiosta (Catamitus) johdettu nimitys 
catamite on kuulunut englanninkielen sanastoon vuodesta 1593 lähtien. 16  Myytin 
homoeroottinen puoli oli siis selvästi läsnä myös renessanssin ja varhaisbarokin aikana. 
Trenton kirkolliskokous (1545–1563), joka rajoitti pakanallisten aiheiden käyttöä ja tuomitsi 
alastomuuden ja irstauden katkaisi kuitenkin Ganymedeen suosion pitkäksi aikaa.17 
Toisen renessanssin Ganymedes koki niin taiteessa kuin kirjallisuudessa 
uusklassismin myötä. Taidehistorian ja arkeologian isäksi kutsuttu Johann Joachim 
Winkelmann (1717–1768) ihannoi antiikin kreikkalaista kulttuuria, joka tuohon aikaan 
tarkoitti monille yläluokkaisille eurooppalaismiehille, eikä vähiten Winkelmannille itselleen 
myös ”seksuaalista vapautta ja käytettävissä olevia poikia”. 18  Winkelmannin ystävä, 
taidemaalari Anton Raphael Mengs maalasi Ganymedestä suutelevaa Juppiteria esittävän 
freskon, joka esiteltiin Winkelmannille antiikkisena. Hurmaantunut tutkija erehtyi 
korottamaan maalauksen kaikkien tunnettujen antiikin maalausten yläpuolelle vuonna 1764 
                                                   
14 Maronghiu 2002, 14–15; Saslow 1986, 1. 
15 Saslow 1986, 2. 
16 http://www.etymonline.com/index.php?search=catamite   2013. 
17 Saslow 1986, 2. 
18 Davis 1998, 43-45. Aiheesta ks. myös Bartman 2002, 251. 
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ilmestyneessä teoksessaan Storia delle Arti del Disegno presso gli antichi, mutta poisti sen kirjan 
seuraavasta painoksesta.19 
1800-luvulla Ganymedes jatkoi eloaan homoeroottisesti haluttavan nuorukaisen 
synonyyminä antiikkinsa tuntevien herrasmiesten keskuudessa. Lordi Byron kertoo 
kirjeessään vuodelta 1810 turkkilaisten harjoittamasta sodomiasta ja toteaa samassa 
yhteydessä, etteivät paikalliset paimenet ole ”nykyisin mitään Ganymedejä”.20 Oscar Wilde 
kutsuu eräässä kirjeessään vuodelta 1881 sievää kuriiripoikaa ”pikku Ganymedeeksi” ja 
tuntuu viittaavan suoraan roomalaisepiikan Ganymedes-ekfrasiksiin pääteoksessaan Dorian 
Grayn muotokuva.21 1900-luvulle tultaessa Ganymedeen myytti oli jo vankasti osa länsimaissa 
kehittyvää homoseksuaalista (ylä-) kulttuuria, jonka vaikutus alkoi vähitellen tunkeutua myös 
akateemisen tutkimuksen piiriin. 
Antiikintutkimuksen kiinnostus sukupuolentutkimukseen on paljossa velkaa 
Kenneth J. Doverin teokselle Greek Homosexuality (1978), joka nosti aiheen ensikertaa 
englanninkielisen akateemisen tutkimuksen keskiöön sekä Michel Foucault’n uraauurtavalle 
Seksuaalisuuden historialle (1976–1984), jonka argumentointi perustuu suurelta osin antiikin 
esimerkeille. Saslow’n ja Barkanin vuosina 1986 ja 1991 julkaistut monografiat 
Ganymedeestä renessanssi-ajan taiteessa ja kulttuurissa puhuvat jo avoimesti aiheen 
homoeroottisesta latauksesta. Ne kertovat antiikin myytin elinvoimasta renessanssiaikana. 
Anakronistisen näkökulmansa vuoksi ne osoittavat kuitenkin nähdäkseni myös, että myytti 
on jatkanut edelleen eloaan seksuaali-identiteetin peilauspintana.22 
Tämä Pro gradu -tutkielma on monessa suhteessa yllä mainitsemieni Ganymedes-
tulkintojen perillinen. Aiheen ympärillä leijuva homoerotiikan aura veti alun perin 
kiinnostukseni puoleensa. Pyrin viemään työlläni eteenpäin tuntemustamme niin antiikin, 
kuin oman aikammekin ihmisten identiteetti- ja seksuaalisuuskäsityksistä. Lisäksi liikun 
visuaalisen ja tekstuaalisen kulttuurin rajapinnassa. Myytti tuntuu heräävän herkemmin eloon 
sekä antiikissa että moderneissa kirjoituksissa vahvan kuvallisuuden saattelemana. 
 
                                                   
19 Maronghiu 2002, 120. Freskon tekijästä ei ole täyttä varmuutta, sillä myös Mengsin avustaja Giovanni 
Casanova (n. 1730–1795) ilmoittautui sen tekijäksi. Maronghiu pitää kuitenkin todennäköisimpänä 
yleisintä attribuointia Mengsille. 
20 ”(…) though the Shepherds are nowadays not much like Ganymede.” Byron, toim. Marchand 1973, 
238. 
21 ”What a little Ganymede you have sent me as your herald!” McKenna 2006, 30. Wilde tuntuu 
kunnioittavan suoraan roomalaisepiikan Ganymedes-ekfrasiksia Dorian Grayn muotokuvassa, jossa kuvaillaan 
nimihenkilöä innoittavaa romaania (11. luku). Romaanissa esitettiin hirviömäisiä historiallisia henkilöitä 
”as in some curious tapestries or cunningly wrought enamels”; eräs heistä, ”Pietro Riario […] gilded a boy 
that he might serve at the feast as Ganymede or Hylas”. Wilde 1909, 202. 
22 Saslow’n teos paljastaa jo nimessään Ganymede in the Renaissance: homosexuality in art and society olettamansa 
kategoriat. Saslow 1986. Barkan on paljon varovaisempi ja toteaa käyttävänsä termiä ”homosexuality” 
huolimatta arvostamansa David M. Halperinin argumenteista sitä vastaan, koska ei näe sille vaihtoehtoja. 
Barkan 1991, 22–23. Halperinin näkemyksistä ks. seuraava luku. 
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1.2 Miesten välinen erotiikka ja sitä koskevat normit antiikissa 
1.2.1 Antiikin seksuaalisuuden tutkiminen ja käsitteistö 
Seksuaalisuuden tutkiminen antiikin kontekstissa on yhtä aikaa erittäin kiehtovaa ja 
haastavaa. Suuri osa nykypäivän seksuaalidiskursseissa viljellyistä käsitteistä kyseenalaistuu 
antiikista puhuttaessa anakronistisina ja harhaanjohtavina itse "seksuaalisuus" -käsitteestä 
lähtien. Koska aikalaislähteet eivät tarjoa perusteita antiikin "homoseksuaalisuuden" 
tutkimiselle, on hanke oikeutettava muilla tavoin. Aiheesta on onneksi tehty ansiokkaita ja 
hedelmällisiksi osoittautuneita tutkimuksia, joiden kautta pyrin seuraavaksi perustelemaan 
näkökulmaani. 
Esikuvinani ja pääasiallisina lähteinäni antiikin seksuaalidiskursseihin toimivat 
yhdysvaltalaiset antiikin- ja sukupuolentutkijat David M. Halperin ja Craig A. Williams. 
Halperinin vuonna 2002 ilmestynyt kirja How to Do the History of Homosexuality on kokoelma 
artikkeleita, joista suurin osa on ilmestynyt muissa yhteyksissä vuosina 1992–2000. Antiikin 
Kreikkaan erikoistunut tutkija teoretisoi artikkeleissaan vaikuttavasti seksuaalisuuksien 
historiankirjoitusta erityisesti Michel Foucault'n jalanjäljissä. Williamsin Roman Homosexuality  
ilmestyi ensimmäisen kerran vuonna 1999 ja vuonna 2010 siitä julkaistiin toinen, laajennettu 
painos. Kirjan poleemiseksi tarkoitettu nimi viittaa myös Kenneth Doverin 
perustavanlaatuiseen tutkimukseen Greek Homosexuality vuodelta 1978.23 
Halperin toteaa How to Do the History of Homosexualityn johdannossa puolustavansa 
historistista lähestymistapaa (historicism), joka korostaa historiallisia eroja ja tunnustaa niin 
menneisyyden kuin nykyisyydenkin erityisyyden. Modernien seksuaalikategorioiden käyttö 
tulisi hänestä rajata vain moderniin aikaan ja sen sijaan pyrkiä löytämään kunkin yhteisön 
alkuperäinen termistö, alkuperäiset käsitteet, logiikat ja käytännöt. Samaan hengenvetoon 
Halperin kuitenkin toteaa myös, ettei eronteon tulisi johtaa historiallisen "toisen" 
eksotisointiin toiseuden ruumiillistumana, vaan että kaikkia aikakausia, myös nykyisyyttä, 
tulisi käsitellä rinnakkaisina ja samanarvoisina. Yhteispeli sen menneisyyden kanssa, jota 
historiankirjoitus kulloinkin representoi kun tapahtuu joka tapauksessa nykyisyydessä – 
seikka, jota ei saisi päästää unohtumaan lukijalta.24 
Vaikkei antiikissa olisikaan tehty eroa miehen seksikumppanin sukupuolen 
perusteella, on asian tarkasteleminen nähdäkseni mielekästä juuri nykypäivän perspektiivistä. 
Ilman omaa kiinnostustani, en olisi tarttunut tähän tutkimukseen ja oma kiinnostukseni 
                                                   
23 Williams 2010, 4–5, 253. 
24 Halperin kirjoittaa: It would seem to be better to insist on the contemporaneity of all historical subjects 
and call into question the very distiction between the ”modern” and the ”pre-modern”. Otherwise, 
historical temporality itself will function as a strategy of exclusion, and as a figure for the assertion of 
social privilege. Halperin 2002, 17–18. 
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puolestaan kumpuaa halusta ymmärtää sitä maailmaa, jossa itse elän. Halperin ja Williams 
liputtavat kumpikin sen puolesta, että tutkimuksen nykypäivä voi olla avoimen poliittinen ja 
molemmat toivovat haastavansa työllään vallitsevia ajattelutapoja.25 
Foucault'n ajatuksiin perustaen Halperin esittää, ettei se, mitä nykyisin kutsumme 
seksuaalisuudeksi ole biologinen tai fysiologinen tosiasia, vaan vain tietty historiallinen keino 
(”device/dispositif”) jäsentää subjekteja. Hän toivookin seksuaalisuuden historian 
tutkimukselta eroottisen subjektiivisuuden historiaa ("history of erotic subjectivity") sen sijaan, 
että tarkasteltaisiin vain seksuaalisten luokittelujen, kategorioiden ja representaatioiden 
historiaa.26 Pyrin pitämään tämän toiveen mielessäni ja kunnioittamaan siten aineistoni 
luoneiden roomalaismiesten eroottisia valintoja todennäköisesti merkittävänä, joskaan ei 
välttämättä määrittävänä osana heidän elämäänsä. Lisäksi tärkeä kannuste niin oman, kuin 
Halperinin ja Williamsinkin tutkimuksen taustalla on se havainto, että monissa tutkimuksissa 
miesten välistä erotiikkaa antiikissa käsitellään yhä modernien asenteiden ja ajattelumallien 
sumentamana.27 
Halperinin ja Williamsin tavoin vältän tässä tutkimuksessa käyttämästä tiettyjä 
käsitteitä, jotka soveltuvat lataukseltaan tai herättämiltään mielikuvilta huonosti antiikin 
kulttuurien yhteyteen. "Homoseksuaali", "heteroseksuaali" ja "biseksuaali" -jaottelu on 
lukuisissa vaikutusvaltaisissa tutkimuksissa 1960-luvulta lähtien liitetty länsimaisen 
moderniuden piiriin ja todettu vastaavasti vieraaksi suurelle osalle sen ulkopuolisia 
kulttuureja.28 En myöskään koe, että termeillä olisi mitään annettavaa antiikin tutkimukselle, 
vaan että ne päin vastoin rikkovan tutkittavien tekstien logiikkaa vastaan29: Williams toteaa, 
ettei antiikin latinankielessä ole olemassa kyseisiä kategorioita vastaavia ilmauksia.30 Samoista 
syistä vältän myös käyttämästä käsitteitä ”homoseksuaalinen" ja "heteroseksuaalinen". 
Kuten todettua, myös "seksuaalisuudesta" puhuminen antiikin yhteydessä on 
kyseenalaista. Termiä on kuitenkin vaikea välttää täysin, joten toivon lukijan mieltävän sen 
lainausmerkkeihin. Saatan käyttää välillä alatyylistä verbiä "panna" (ja sen johdannaisia) 
tarkoituksessa penetroida seksuaalisesti yhteyksissä, joihin ilmaukseen liittyvä negatiivinen 
lataus sopii. On kiinnostavaa, ettei suomenkielessä sen paremmin kuin englannissakaan 
löydy verbiä, joka kuvaisi neutraalisti penetroidun osapuolen toimintaa. 
                                                   
25 Halperin 2002, esim. 21–23. Williams 2010, 13, 253–252, 256. 
26 Halperin 2002, 88–89. 
27  Ainakin Colpon, Elsnerin, Panayotakiksen, Paschaliksen ja Richlinin argumentaatioon vaikuttaa 
nähdäkseni ajoittain heikentävästi erottelu ”homoseksuaaliseen” ja ”heteroseksuaaliseen” rakkauteen. 
Colpo 2005, Elsner 2007, Panayotakis 2009, Paschalis 2011 ja Richlin 2009. 
28 Ks. lyhyt yhteenveto Williams 2010, 5–9. 
29 Ks. myös Halperin 2002. Williams 2010, 4–6, 255. 
30 Williams 2010, 5–6. Antiikin latinankielen seksuaalinimistöstä ks. Williams 2010, 178–179. Cinaedus -
kategoriasta ks. sivu 6 tässä tutkimuksessa. 
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”Homoeroottisuus”, jota työni varsinaisesti tarkastelee seksikäyttäytymisen tai 
seksuaalisuuden sijaan on ilmaus, jota käytän tarkoituksessa miesten välinen seksuaalinen 
kiinnostus ja ”homoerotiikalla” tarkoitan vastaavasti miestä miehille objektivoivaa, 
sukupuolista halua herättelevää ärsykettä. 31  Termejä ei ole sidottu moderneihin 
seksuaalikategorioihin, mutta käytän niitä tietoisena siitä, ettei antiikissa ollut tarvetta erottaa 
homoerotiikkaa erotiikasta. ”Maskuliinisella” tai ”miehekkäällä” ja ”feminiinisellä” tai 
”naisellisella” (myös ”naismaisella”) viittaan normatiiviseen ajatteluun, jonka mukaan 
sukupuolta vastasi tietty käytös ja olemus – tässä tapauksessa nimenomaan miehen 
norminmukaista käytöstä rajaavana mittapuuna. 
Käytän suomenkielen "nuorukaista", "nuorta poikaa" ja "poikaa" synonyymeinä. 
Pelkkä "poika" yhdistyy turhan vahvasti lapsuuteen, kun tämän tutkimuksen keskiössä on 
noin teini-ikäinen miespuolinen nuori. Myös latinankielen nimityksiä puer (poika) ja adulescens 
(nuorukainen) käytettiin enimmäkseen melko samalla tavoin ilman, että niitä sidottiin 
tiukasti tiettyihin ikävuosiin.32 Lisäksi kaikenikäisiä miespuolisia orjia ”pojiteltiin” kutsumalla 
näitä nimityksellä puer, mikä kuvasti heidän alisteista asemaansa isännän suhteen, myös 
seksuaalisesti.33 
Näkökulmani on hyvin mieskeskeinen, mikä johtuu siitä, että lähteeni ovat miesten 
erittäin mieskeskeisessä kulttuurissa kirjoittamia ja siitä, että aiheeni käsittelee miesten välistä 
erotiikkaa. Tässä lähtökohdassa on se vaara, että tulee rakentaneeksi antiikkiin monoliittisen, 
yksiulotteisen ”miehen”, johon verrattuna kaikki yksittäisinä tarkastellut tapaukset 
näyttäytyvät enemmän tai vähemmän poikkeuksina. Lisäksi on liiankin helppoa puhua 
”miehestä” ja tarkoittaa käytännössä vain kirjallisia lähteitä kirjoittaneita vapaita, aikuisia 
Rooman kansalaisia, jotka kuuluivat kaikkein varakkaimpaan väestönosaan. Toivonkin, että 
lukija mieltää miesten välistä erotiikkaa säädelleen normiston käsittelyn seuraavassa luvussa 
pinnallisena yleisesityksenä, jonka tarkoitus on pohjustaa varsinaisia käsittelylukuja. 
Ensisijaisesti yläluokkaisen näkökulmani pyrin pitämään avoimena läpi työni. Ganymedes-
ekfrasikset puolestaan osoittavat viimeistään sen, minkälainen inhimillisten halujen ja 
tarpeiden kirjo oli mahdollista ilmaista normien ohessa ja niistä huolimatta. Nuorukaisten tai 
poikien näkökulmaa ja sen saavuttamisen mahdollisuutta olisi kiehtovaa pohtia tarkemmin 
jatkossa. 
                                                   
31 Homoerotiikka voi luonnollisesti viitata myös naisten väliseen erotiikkaan, mutta tässä tutkimuksessa 
analysoimani lähdemateriaali rajaa tämän puolen kokonaan ulkopuolelle. 
32  Parkin 2010, 97–102. Aeneis-kommentaarissaan Servius jakaa miehen ikäkaudet niitä leimaavan 
toiminnan mukaan, jolloin nuoruusikää (adulescentia) määritti ikävuosien sijaan rakkaus (amor). Lapsuutta 
määrittävä toiminta oli leikki (ludus), aikuisikää (iuvenalis aetas) kunnianhimo (ambitio) ja vanhuutta lepo ja 
rauha (quies et otium). Parkinin mukaan filosofisessa ajattelussa elinkaari voitiin jakaa myös ikävuosien 
mukaan, jolloin pueritia ylsi useimmiten neljääntoista ikävuoteen ja sitä seurannut adolescentia 28 ikävuoteen. 
Ks. myös s. 15–16. 
33 Finley 1980, 96. 
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Mieskeskeisyys uhkaa myös ohittaa naisten olemassaolon. Ganymedes-aiheisia 
seinämaalauksia katsoivat myös naiset ja lähdetekstejäni kuuntelivat ja lukivat myös naiset. 
Tekijöillä on todennäköisesti ainakin useimmiten ollut mielessään molemmista sukupuolista 
koostuva yleisö. Vaikka erotisoituja nuorukaishahmoja katsottaisiinkin lähtökohtaisesti 
miesten silmin on niiden kaikesta päätellen kuviteltu viehättävän myös naiskatsojaa ja 
esimerkiksi myöhemmin tarkastelemani Hylas ja Adonis sekä Askanios, Encolpius ja Giton 
on esitetty (myös) naisten eroottisen kiinnostuksen kohteina. Toisaalta Ganymedeen myytti 
näyttäytyy niin voimakkaasti juuri miestenvälisen erotiikan peilauspintana, että vastakkaisen 
sukupuolen näkökulmaksi rajautuu ainakin alkuperäislähteissä mustasukkainen 
sivustakatsoja (ks. s. 23). Työni otsikosta huolimatta pyrin kuitenkin pitämään 
naisnäkökulman mahdollisuuden auki ja välttämään turhaa ”homoerotisointia” yleisemmän 
”erotisoinnin” sijaan. 
 
1.2.2 Maskuliinisuuden käsikirjoitus 
Halperin ja Williams argumentoivat vakuuttavasti, ettei antiikin Kreikasta ja Roomasta 
säilyneestä kirjallisesta materiaalista ole luettavissa "seksuaalisuutta" tai "seksuaalista 
suuntautumista" puhumattakaan "homoseksuaalisuudesta", "heteroseksuaalisuudesta" tai 
"biseksuaalisuudesta". Muun muassa lukuisista lähteistä, joissa vertaillaan nuorukaisten ja 
naisten tarjoamia seksuaalisia nautintoja voidaan päätellä, että niin kreikkalaisessa kuin 
roomalaisessakin antiikissa asiaan suhtauduttiin mielipidekysymyksenä, ei niinkään pysyvänä 
suuntautumisena.34 Williamsin mukaan roomalainen tosimies nähtiin järjestään taipuvaisena 
harrastamaan seksiä kummankin sukupuolen kanssa, ja hän vertaa suhtautumista kohteen 
valintaan siihen, että mies nykyään ilmoittaisi pitävänsä enemmän blondeista kuin 
bruneteista naisista.35 Halperin toteaa: "in these traditional systems of sex and gender the 
notion of ’sexuality’ is dispensable because the regulation of conduct and social status is 
accomplished by the gender system alone."36 
Antiikin Roomassa seksuaalista kohteen valintaa ylivoimaisesti tärkeämpi kysymys 
liittyikin yleisemmin maskuliinisuuteen ja feminiinisyyteen. Kyetäkseen toimimaan 
yhteisönsä täysvaltaisena jäsenenä vapaasyntyisen roomalaismiehen oli pidettävä yllä 
maskuliinista statustaan. Williams toteaa, että kyse oli enemmän vaikutelmasta, jonka mies 
antoi itsestään julkisilla areenoilla kuin siitä, mitä miehen makuuhuoneessa todellisuudessa 
                                                   
34 Halperin 2002, 99–100. 
35 Williams 2010, esim. 31, 190–91. 
36 Halperin 2002, 135. 
  12 
tapahtui.37 Williams kirjoittaakin tarkastelevansa ensisijaisesti roomalaisten miesten käytöstä 
säädellyttä maskuliinisuuden diskurssia tai ”käsikirjoitusta” (script).38 Tämä ”käsikirjoitus” 
sääteli miehen seksuaalista käyttäytymistä yhtä hyvin oman vaimonsa kuin toisten 
miestenkin kanssa. Roomalaisen maskuliinisen seksuaalisen käyttäytymisen tärkein periaate 
oli, että miehen tuli olla seksiaktissa "aktiivisen" penetroijan roolissa, käytännössä 
asettamassa penistään johonkin partnerinsa ruumiinonkaloon. Tällä asetelmalla oli ilmeinen 
yhteys yhteisön hierarkkiseen järjestykseen, jonka mukaan maskuliinisuus oli dominointia ja 
penetrointi alistamista.39 
Williams kutsuu tätä pääperiaatetta hedelmällisyydenjumala Priapoksen mukaan 
priapiseksi esikuvaksi tai malliksi. Valtavalla peniksellä varustettu Priapos, jonka uskottiin 
suojelevan puutarhoja raiskaamalla varkaat sukupuolesta riippumatta oli erittäin suosittu 
juuri Roomassa ja Williamsin mukaan sitä voi hyvällä syyllä pitää roomalaisen machismon 
suojeluspyhimyksenä. 40  Lähteiden välittämän näkemyksen mukaan aikuinen mies, joka 
vapaaehtoisesti suostui pantavaksi luovutti symbolisesti sukupuolensa tuomat etuoikeudet ja 
omaksui naisen alisteisen aseman. Tällainen mies oli siten asettanut itsensä naurunalaiseksi ja 
ansainnut yhteisönsä syvän halveksunnan.41 
Toinen roomalaismiesten seksuaalikäyttäytymistä säätelevä perusperiaate koski 
partnereiden yhteiskunnallista asemaa: vaimoaan lukuun ottamatta mies ei saanut kajota 
muihin vapaasyntyisiin roomalaisiin, jälleen sukupuoleen katsomatta. Tämä tarkoitti 
käytännössä sitä, että mies saattoi ja hänen jopa oletettiin harrastavan seksiä niin nais- kuin 
miespuolisten orjien, prostituoitujen ja vailla kansalaisoikeuksia olevien kanssa, kunhan hän 
vain noudatti tässäkin priapista mallia.42 Rooman kansalaisen, miehen tai naisen seksuaalisen 
koskemattomuuden loukkaamista avioliiton ulkopuolella pyrittiin estämään myös 
lainsäädännöllisin keinoin, vaikka lain käytännön soveltamisesta ei olekaan näyttöä.43 
Kolmas periaate, joka on oman tutkimukseni kannalta erityisen olennainen oli 
pikemminkin lähteistä välittyvä taipumus, kuin varsinainen sääntö: suuri enemmistö lähteistä 
                                                   
37 Williams 2010, 18. 
38 Williams 2010, 9, 13–14. 
39 Williams 2010, 18. 
40 Ibid. 
41 Williams 2010, 18–19. 
42 Williams 2010, 19. 
43 Williams esittää, että lex Scantinian nimellä tunnettu laki, jonka ensimmäinen tunnettu maininta on 
Cicerolta olisi tuominnut rangaistavaksi vapaasyntyisen kansalaisen seksuaalisen koskemattomuuden 
loukkauksen (stuprum) sukupuoleen katsomatta. Sama laki olisi rankaissut myös loukattua, so. penetroitua 
osapuolta. Augustuksen vuonna 18 eaa. läpiajama lex Julia de adulteriis coercendis olisi Williamsin mukaan 
suunnattu erityisesti naimisissa olevien naisten avioliiton ulkopuolella harjoittamaa seksiä (adulterium) 
vastaan ja myös siinä molemmat osapuolet olivat rangaistuksen alaisia. Lex Scantiniaa sovellettiin harvoin 
käytäntöön ja Williams kirjoittaakin: ”we may well be skeptical of the degree to which any attempts to 
control sexual practices by legal means […] actually had an effect on men’s sexual behavior.” Williams 
2010, 130–135. 
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esittää sileän nuoren vartalon paljon haluttavampana kuin vanhan. Miesten normatiiviset 
seksikumppanit ja halun kohteet roomalaisissa teksteissä on jaettavissa kahteen ryhmään: 
toisaalta naisiin tai tyttöihin (feminae ja pullae) ja toisaalta nuoriin miehiin tai poikiin (pueri, 
adulescentuli tai iuvenes). Vanhempien naisten ja aikuisten miesten ei uskottu kiinnostavan 
normaalia miestä. Suostuminen penetroitavaksi vahingoitti miehen maskuliinista identiteettiä 
ja avioliiton ulkopuolinen seksisuhde vapaasyntyisen roomalaisen kanssa saattoi johtaa 
tiettyihin moraalisiin ja oikeudellisiin seuraamuksiin, mutta kolmannesta periaatteesta ei ollut 
vastaavia seurauksia.44 
Kun antiikin teksteissä todetaan jonkun miehen olleen "passiivinen", penetroitu 
osapuoli miesten välisessä seksiaktissa on kyse aina syytöksestä, loukkauksesta ja/tai pilkasta. 
Yleisimpiä tähän tarkoitukseen käytettyjä latinankielisiä ilmauksia olivat impudicus, pathicus ja 
cinaedus, joista kaikilla oli omat erityiset logiikkansa.45 Cinaedus (kreikankielessä vastaavasti 
kinaidos) oli yleisin miehen maskuliinisuuden loukkaamiseen käytetty ilmaus. Se ei viitannut 
suoraan tiettyyn seksuaaliseen toimintaan, vaan naismaisesti käyttäytyvään miestyyppiin, joka 
toimi kaikin tavoin vastoin sukupuolensa asettamia vaatimuksia. Yksi näistä tavoista oli 
suostuvaisuus tai jopa avoimesti osoitettu halukkuus tulla penetroiduksi.46 Cinaedus-nimitys 
liitettiin alun perin esiintyviin viihdyttäjiin ja sen yhteys näyttämöön säilyi vahvana. 47 
Todennettavissa olevan identiteetin sijaan cinaedus vaikuttaakin eräänlaiselta 
pelotehahmolta.48 
Halperinin mukaan antiikin diskurssissa eri sukupuolia ei esitty niinkään toistensa 
vastakohtina, kuin yhden, ylitettävissä olevan jatkumon päätepisteinä. Näin ollen ”nainen” 
oli (Halperin lainaa Winkleriä) ”a potentially threatening ’internal emigré’ of masculine 
identity” ja maskuliinisen sukupuolistatuksen menetys, päätyminen naisen sosiaaliseen 
asemaan uhkasi periaatteessa kaikkia miehiä. Halperinin mukaan cinaedus edusti sitä, ”mitä 
jokainen mies olisi, mikäli hän häpeämättömästi uhraisi arvokkuutensa ja miehisen 
                                                   
44 Williams 2010, 19. 
45 Impudicus merkitsi sitä, että miehen pudicitiaa, seksuaalista koskemattomuutta tai siveyttä oli loukattu. 
Tällä tarkoitettiin useimmiten sitä, että miestä oli pantu, mutta joskus myös epämääräisemmin, että tämä 
oli käyttäytynyt epäsiveellisesti. Nimityksistä yksiselitteisin oli kreikankielestä latinaan johdettu pathicus, 
voimakas haukkumasana, joka merkitsi pantavaksi alistunutta miestä. Williams 2010, 191–193. 
46  Williams 2010, 202. Sekä Williams, että Halperin vastustavat voimakkaasti termin rinnastamista 
"passiiviseen homoseksuaaliin". Williamsin mukaan cinaedus "might engage in sexual practices with women 
and still be a cinaedus, and a man did not automatically become a cinaedus simply by being penetrated (---). 
A cinaedus was, rather, a man who failed to be fully masculine, whose effeminacy showed itself in such 
symptoms as feminine clothing and mannerisms and a lascivious demeanor likely to be embodied in a 
proclivity for playing the receptive role in anal intercourse". Williams 2010, 197, ks. myös 230–33. 
47 Williams lainaa anonyymiä sanakirjankirjoittajaa, jonka mukaan cinaedukset olivat ”niitä, jotka julkisesti 
heiluttivat pakaroitaan, toisin sanoen tanssijoita tai pantomiimiesiintyjiä”. Williams 2010, 194–195. 
48 Williams 2010, 197. 
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sukupuoliasemansa tyydyttääkseen kaikkein inhottavimmat, mutta epäilemättä myös 
nautinnolliset ruumiilliset tarpeensa.”49 
 
1.2.3 Nuorukainen halun kohteena 
Kuten todettua, roomalaislähteissä normin mukaisena esitetyn miesten välisen halun 
subjekti on lähes aina aikuinen mies ja kohde nuorukainen tai poika.50 Nuorukainen oli 
haluttavimmillaan murrosikäisenä, minkä katsottiin alkaneen, kun poika saavutti 
sukukypsyyden ja tämän poskille ilmaantui vaalea haivenparta (lähteiden mukaan noin 
kahdentoista ja neljäntoista ikävuoden välissä) ja päättyneen miehekkään täysparran 
kasvettua (kahdenkymmenen ikävuoden tietämillä).51 Antiikin Kreikassa tämä suuntaus kulki 
käsi kädessä pederastisen tradition kanssa, mutta Williams esittää vakuuttavasti, että sillä oli 
vahvat perinteet myös Roomassa. Monet seikat osoittavan, ettei kyse ollut pelkästään 
kreikkalaisesta vaikutuksesta.52 
Roomalaislähteissä korostetaan erityisesti tiettyjen murrosikäisille pojille tyypillisten 
fyysisten piirteitten haluttavuutta. Näistä päällimmäinen oli vartalon karvaton siloisuus. 
Tämän ominaisuuden menettäminen parran kasvun ja vartalon karvoittumisen myötä antoi 
aihetta lukuisiin pilkallisiin kommentteihin varhaisista latinankielisistä teksteistä lähtien53 ja 
sen  ehkäisemiseksi oli olemassa hämmentävä määrä keinoja54. "Nuoruuden kukassa" (flos 
aetatis) oleva parraton nuorukainen nähtiin usein suorastaan fyysisen haluttavuuden 
huipentumana55 ja eräät runoilijat viittaavat karvattomien poikien nauttineen arvostusta 
myös naisten keskuudessa.56 
Lähteiden miehet herkuttelevat karvattomuuden lisäksi muillakin poikien naisellisilla 
ominaisuuksilla, kuten pehmeydellä tai vaatimattomuudella.57 Naisten ja poikien fyysisestä ja 
konseptuaalisesta samankaltaisuudesta johtuen toisesta muistuttavia piirteitä voitiin käyttää 
perustelemaan toisen haluttavuutta. Varhaisimmalta roomalaiselta satiristilta Luciliukselta (n. 
                                                   
49 ”The kinaidos […] represents what every man would be like if he were so shameless as to sacrifice his 
dignity and masculine gender status for the sake of gratifying the most odious and disgraceful, though no 
doubt voluptous, bodily appetites.” Halperin 2002, 33–34. Toisaalta kinaidokseksi tai cinaedukseksi nimitetty 
ihmistyyppi voitiin myös marginalisoida moraalisesti tai henkisesti sairaana. Ibid.; Williams 2010, 197–200. 
50 Poikkeuksista sääntöön ks. Williams 2010, 84–99. 
51 Williams 2010, 19. 
52 Williams 2010, 20–27. 
53 Esimerkiksi fabula Atellana -farsseja kirjoittaneelta Noviukselta (fl. 30 eaa.) on säilynyt lause "niin kauan 
kuin he voivat olla alistuvia, ennen kuin heidän takapuolensa kasvavat karvaa” (Novius 19 Ribbeck: pati 
dum poterunt, antequam pugae pilant). Williams 2010, 24. 
54 Plinius vanhempi (23–79 jaa.) kertoo orjapoikien kauppiaiden käyttäneen tähän tarkoitukseen mm. 
lepakon aivoja, paistettua kyytä ja siilin sappea (Plin. nat. 30.132). 
55 Williams 2010, 79. 
56 Williams esittelee joukon tapauksia, joissa karvaton mies esitetään naisten halun kohteena. Kaikissa 
tapauksissa niin kirjoittaja kuin oletettu lukijakuntakin ovat kuitenkin miehiä, joten halun todellinen 
subjekti on mielestäni vähintään kyseenalainen. Williams 2010, 83. 
57 Williams 2010, 23, 203–204. 
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180–103 eaa.) on säilynyt lause, jossa puhuja ylistää naista huomiolla, että tämä on kuin 
poika.58 Lucretius (n. 99–55 eaa.) puolestaan kuvailee kiihottavaa poikaa kutsumalla tämän 
raajoja naisellisiksi 59  Tiettyjen ruumiinosien androgynian teemaa jatkaa kiinnostavasti 
myöhäisantiikkinen kreikankielinen teksti Erôtes (Rakkauksia), jossa kaksi miestä väittelee 
siitä, kumpi on parempi rakkauden kohde, nainen vai poika. Kiistan osapuolten mielipiteet 
yhtyvät heidän tarkastellessaan Praksiteleen kuuluisaa Knidoksen Afroditeä, jota he 
kuitenkin ihailevat kumpikin omalta kannaltaan. Poikarakkauden puolustaja herkeää 
vuolaisiin kiitoksiin veistoksen takapuolella ja huokaa, että tältä Ganymedeen täytyy näyttää 
kaataessaan nektaria Zeukselle.60 
Toisinaan poikia halutaan roomalaislähteissä kuitenkin erityisesti näiden sukupuolen 
tähden. Atellaani-farssien kirjoittaja Noviuksen (fl. 30 eaa) erään hahmon suusta kuullaan 
seuraavat sanat: "kaikki tietävät, että poika on parempi kuin nainen ja kuinka paljon parempi 
onkaan poika, jonka ääni sortuu, ja jonka oksa [penis] jo kasvaa".61 Martialis puolestaan 
paljastaa epäsuorasti, että hänen sileillä orjapojillaan on niin suuret penikset, että ne 
kiinnittävät huomiota kylpylässä.62 Eräässä Tibulluksen (n. 55–19 eaa.) runossa poikien 
viehätysvoima taas perustuu sovinnaisemmille miehekkäille ominaisuuksille, kuten 
urheilullisuudelle ja rohkeudelle.63 
Nuorukaisissa kehittyvä miehuus tuntuukin olleen eräs syy näiden vetovoimaan. 
Keisariajan kreikkalaisten epigrammirunoilijoiden säkeissä pojat ovat keskimäärin sitä 
haluttavampia, mitä enemmän he muistuttavat aikuista (toki ilman inhottavia karvoja).64 
Tässä työssä käsittelemieni tekstien erotisoidut nuorukaiset ovat vähintäänkin hyvin lähellä 
miehuuden rajapyykkiä: Aeneiksen Nisus ja Euryalus sekä Askanios käyvät läpi symbolisen 
                                                   
58 Lucil. 296–7 Marx: quod gracila est, pernix, quod pectore puro,/ quod puero similis. Williams 2010, 23. 
59 Lucr. 4.1052–6: sic igitur Veneris qui telis accipit ictus, / sive puer membris muliebribus hunc iaculatur / seu mulier 
tot iactans e corpore amorem, / unde feritur, eo tendit gestitque coire / et iacere umorem in corpus de corpore ductum. 
Williams 2010, 26–27. 
60 Halperin 2002, 97. Michel Foucault käyttää Erôtesta argumentoidessaan, että roomalaisajalla kiinnostus 
pederastiaa kohtaan väheni. Foucault 2010, 434–447. McGlathery puolestaan vertailee Erôtesta ja 
Petroniuksen Satyricaa kyseenalaistaen Foucault'n näkemyksen. McGlathery 1998, 217–223. 
61 Novius, Atell. 20f: puerum mulieri praestare, nemo nescit quanto siet / melior, cuius vox gallulascit, cuius iam ramus 
roborascit. Williams huomauttaa, että lauseen alkuperäinen yhteys on kadonnut, eikä voida tietää millainen 
henkilö sen lausui tai pilkattiinko häntä siitä. Williams 2010, 23. 
62 Mart. 11.63. Richlinin mukaan tässä yhteydessä kyse ei ole siitä, että pojat panisivat isäntäänsä, kuten 
usein muualla. Myös kreikaksi kirjoittaneen Straton Sardislaisen (Hadrianuksen aikalainen) epigrammeissa 
runoilija esittää, että mitä kookkaammaksi pojan penis oli ehtinyt, sen parempi. Richlin 1992, 36–37, 43. 
63 Tib. 1.4.9–14: o fuge te tenerae puerorum credere turbae: / nam causam iusti semper amoris habent. / hic placet, 
angustis quod equum compescit habenis; / hic placidam niveo pectore pellit aquam; / hic, quia fortis adest audacia, cepit: at 
illi / virgineus teneras stat pudor ante genas. Williams 2010, 23–24. Dover esittelee kreikkalaisesta 
kirjallisuudesta joukon kohtauksia, joissa nuorukaisten vetovoima miehiin perustuu juuri lihaksikkuuteen 
ja urheilusuorituksiin. Dover 1989, 69. 
64 Richlin 1992, 37. 
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miehuuskokeen, siirtymän pojasta (puer) mieheksi (vir)65 ja Satyrican Encolpius, jota kutsutaan 
”nuorukaiseksi” (3.1: adulescens) pyrkii samaan (ks. luku 5.1). Selvimmin klassisen erotisoidun 
pojan tuntomerkit täyttää Satyrican Giton, joka on ”suunnilleen kuusitoistavuotias poika” 
(97.2: puer […] annorum circa XVI). Myös Menaechmin Menaechmusta, joka on naimisissa ja 
patronus (perheenpää) kutsutaan samalla nimityksellä adulescens (135), joka siis saattoi viitata 
myös aikuiseen nuoreen mieheen. 
Kuten todettua pojille oli sallittua olla pehmeitä ja naisellisia ja muutamissa 
yhteyksissä nousee esiin sekin mahdollisuus, että poika saattoi jopa nauttia tullessaan 
penetroiduksi. Tällöin kyse on ennen kaikkea kauhistelusta, shokeerauksesta 
huvittamistarkoituksessa tai ongelman selittämisestä. 66  "Nuoruuden kukassa" olevien 
poikien oletettiin kuitenkin olevan jossain määrin kyvyttömiä vastustamaan miesten 
lähentelyä. 67  Williams osoittaa myös kiinnostavasti, että latinankielessä anaaliyhdyntää 
tarkoittavat ilmaukset viittasivat usein poikiin68 ja useissa lähteissä anaaliseksi pojan kanssa 
korotetaan aivan omaan luokkaansa.69 
                                                   
65 Nisuksen, Euryaluksen ja Askanioksen siirtymää kohti miehuutta tai miehuuteen pohjustetaan paljon 
Aeneiksen yhdeksännessä kirjassa. Nisus viittaa Euryaluksen ja itsensä vähäisiin vuosiin lauseessaan nostris 
spectentur ab annis quae ferimus (9.235), ja Euryaluksen todetaan olevan ”poika, jonka ajelemattomilla poskilla 
näkyvät nuoruuden ensimerkit” (9.181: ora puer prima signans intonsa iuventa). Ensimmäinen vihje nuorten 
siirtymästä on vanhan Aleteen puheenvuoro, jossa hän puhuu ensin ”nuorista” (9.249: iuvenes) ja sitten 
kutsuu nuorukaisia ”miehiksi” (9.252: viri). Askanios nimittää Euryalusta sanoin venerande puer (9.276: 
”kunnianarvoisa poika”), jonka Hardie toteaa olevan lähes paradoksaalinen. Hardie 1994, 124. 
Surmattuaan joukon vihollisia uhkarohkeassa väijytyksessä nuorukaiset jäävät kiinni ja vihollisjohtaja 
kutsuu heitä miehiksi (9.376: viri). Askanios puolestaan kuvataan lähettämässä Nisuksen ja Euryaluksen 
väijytysoperaatioon osoittaen iästään huolimatta miehekästä kyvykkyyttä (9.310–311: nec non et pulcher Iulus, 
/ ante annos animumque gerens curamque virilem). Askanioksen tapettua vihollispäällikkö-Numanuksen Apollo 
onnittelee ”poikaa” ”vastasaavutetusta miehuullisuudesta” (9.641: macte nova virtute, puer). Ks. myös luku 
5.1.2. 
66 Liviuksen (59 eaa.–17 jaa.) kertomuksessa vuoden 186 eaa. bakkanaali-skandaalista esitetään, että siihen 
osallistuneet nuorukaisten olisivat olleet alistuvaisia pantavaksi. Williams 2010, 204–206. Petroniuksen 
Satyricassa (n. 60 jaa.) on kuuluisa kohtaus, jossa Eumolpus rehentelee seikkailullaan pergamonilaisen pojan 
kanssa. Eräässä Martialiksen epigrammissa runoilija panee Helydos-nimistä nuorukaista, joka yllyttää 
partneriaan Williamsin tulkinnan mukaan lähestyessään orgasmia huudahtamalla: "Kiiruhda/minä tulen! 
Tee se jos aiot tehdä sen!" (Mart. 1.46: 'propero! fac si facis!'). Williams 2010, 26, viite 54. Caelius 
Aurelianuksen (fl. 400-luku jaa.) lääketieteellisessä tekstissä selitetään poikien kokemaa himoa tulla 
penetroiduksi sillä, ettei heidän vartaloaan vielä hallitse virile officium, "miehekäs toiminto". Williams 2010, 
206. 
67 Williams 2010, 80–81, 204–205, 208. 
68 "(---) the verb pedicare ('to penetrate anally') seems to be based on the Greek word paidika ('boyfriend'); 
Martial refers to anal intercourse with woman as illud puerile ('that boyish thing') and elsewhere describes 
the traditional punishment that a husband might exact from a man who cuckolded him –anal rape– as 
supplicium puerile ('the boys punishment'); the narrator in Apuleius' Metamorphoses describes anal intercourse 
with a woman as puerile corollarium ('a boyish bonus'); and Priapus seeks to punish women with vaginal, 
men with oral, and boys with anal penetration." Williams 2010, 204. 
69 Williams 2010, 25, 61, 312 viite 50, 333 viite 238; Richlin 1992, 35, 41–41. Martialis on tässä erityisen 
suorapuheinen. Eräässä epigrammissa Martialiksen vaimo, yllätettyään runoilijan panemasta nuorukaista 
protestoi, että hänelläkin on takapuoli, mihin Martialis vastaa joukolla mytologisia vertauksia sivaltaen 
lopuksi: ”Siis lakkaa antamasta maskuliinisia nimiä elimillesi, vaimo ja ymmärrä, että sinulla on kaksi 
vittua”. (Mart. 11.43.11–12: Parce tuis igitur dare mascula nomina rebus, / teque puta cunnos, uxor, habere duos. 
Suom. Polkunen 2000) Toisessa runossa Martialis vertaa naisen takapuolta marisca-lajin mauttomaan 
viikunaan ja poikien takapuolta hyvään khioslaiseen viikunaan (12.96). 
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Kaiken tämän huomioon ottaen cinaedusten ja poikien välinen suhde oli hankala. 
Seneca (n. 4 eaa.–65 jaa.) ja Juvenalis (1. vuosisadan loppu–2. vuosisadan alku jaa.) viittaavat 
siihen, että aikuiset miehet, jotka halusivat tulla penetroiduiksi pyrkivät esittämään juuri 
poikien roolia: Senecan mukaan naismaiset miehet teeskentelevät poikia iästään huolimatta 
ja Juvenaliksen satiirissa miehiä penetroivan miesprostituoidun Naevoluksen asiakkaan 
todetaan kuvittelevan itsensä Ganymedeen vertaiseksi kauniiksi pojaksi. 70  Williamsin 
mukaan cinaedus -kauhukuva saattoikin muistuttaa myös siitä, mitä tapahtuisi, jos poika ei 
aikuistumisensa myötä vaihtaisi passiivisen, penetroidun puerin roolia penetroivan miehen 
(vir) rooliin.71 
Poikuuden ”käsikirjoitus” olikin nuoralla tanssimista. Lähteistä välittyvän oletuksen 
mukaan pojat eivät nauttineet "naisen roolista" seksissä tai miehisen halun kohteina eikä 
heidän siksi tullut esiintyä aktiivisina toimijoina suhteissaan miehiin.72 Kuten todettua tämän 
illuusion rikkominen saatettiin antaa anteeksi esimerkiksi vetoamalla nuoruuteen ja 
miehuuden keskeneräisyyteen.73 Toisaalta säännöstä poikkeavien päälle voitiin yhteydestä 
riippuen heittää myös cinaeduksen häpeänkaapu. Näin toimii muun muassa Martialis 
kutsuessaan Ganymedestä, kauniin orjapojan stereotyyppikuvaa cinaedukseksi ja samalla 
logiikalla pelataan Satyricassa, jonka miespuoliset päähenkilöt voivat toisaalta ylistää 
poikkeuksellisen molemminpuolista rakkauttaan, mutta jotka kiivastuessaan parjaavat 
toisiaan priapisen mallin mukaisesti (ks. luku 3.5.2).74  
Keitä roomalaislähteiden kauniit, haluttavat nuorukaiset sitten olivat? Horatiuksen, 
Tibulluksen ja Martialiksen runojen nuorukaisilla on useimmiten kreikkalaiset nimet, mikä 
antaa ymmärtää, että kyse olisi orjista – Martialiksen Ganymedeeseen vertaamat pojat 
toimivatkin useimmiten tarjoilijoina (ks. s. 21) . Seksuaalisten palveluiden tarjoaminen 
vapaille miehille kuului orjien toimenkuvaan.75 Kaikki lähteiden pojat eivät kuitenkaan ole 
kreikkalaisia, esimerkiksi Catullus (n. 84–54 eaa.) nimeää poikaystävänsä vapaasyntyiseksi 
roomalaiseksi (Juventius). Williams huomauttaa, että kreikkalaisnimet saattoivat olla 
roomalaisnuorukaisten pseudonyymejä: Apuleiuksen (n. 125–180 jaa.) mukaan Catullus, 
Propertius (n. 47–15 eaa.) ja Tibullus kirjoittivat vapaasyntyisistä roomattarista kreikkalaisilla 
nimillä. 76  Tibulluksen runon atleettiset nuorukaiset harrastavat lajeja, jotka kuuluivat 
                                                   
70 Williams 2010, 203. Sen. epist. 122.7: Non vivunt contra naturam qui spectant ut pueritia splendeat tempore alieno. 
Juv. 9.46–47: sed tu sane tenerum et puerum te / et pulchrum et dignum cyatho caeloque putabas. 
71 Williams 2010, 203. 
72 Williams 2010, 206. 
73 Ks. edellinen sivu ja viite 40. 
74 Williams 2010, 206–207. 
75 Williams lainaa Augustuksen aikaista puhujaa Hateriusta, jonka mukaan "siveettömyys [impudicitia] on 
vapaasyntyisten osalta moitittavaa, orjien osalta välttämätöntä ja vapautettujen osalta velvollisuus." 
(suomennokseni perustuu Williamsin käännökseen latinasta). Williams 2010, 207. 
76 Williams 2010, 207. 
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aristokraattisen roomalaispojan perinteiseen kasvatukseen, eivät orjien ajanvietteisiin. 77 
Lisäksi lähteistä välittyy kasvattajien huoli herkässä "nuoruuden kukassa" olevien 
roomalaispoikien seksuaalisesta koskemattomuudesta, joten vapaasyntyisetkään nuorukaiset 
eivät moraalisäännöistä huolimatta tunnu olleen miesten ulottumattomissa.78 Christian Laes 
toteaakin, että vapaasyntyisten miesten välisiä suhteita koskevien lakien noudattamista on 
tuskin valvottu käytännössä kovinkaan tarkasti.79 
Caroline Vout huomauttaa nähdäkseni aiheellisesti, että niin antiikin kirjallisuudessa 
kuin kuvataiteissakin homoerotiikalla oli niin pitkä ja vankka perinne, että sen ilmaukset 
noudattivat eri sääntöjä kuin naista ihailevassa erotiikkassa. Suuri osa miesten miehiin 
kohdistamasta halusta puettiin sanoiksi ja kuviksi traditiossa, jonka myötä se ylevöityi. Näin 
homoerotiikka oli Voutin mukaan enemmän ”eroottisen mielikuvituksen lentoa” kuin ”lihan 
synti” ja siksi se saattoi väistää syytöksiä, jotka muuten olisivat voineet seurata 
vapaasyntyisen kansalaisen seksuaalisen koskemattomuuden loukkaamista. Hän myös liittää 
kreikkalaistaustaisten orjapoikien ihailun taidekokoelmien tavoin osaksi kulttuurillista 
ilmapiiriä, jossa roomalaiset ihailivat kreikkalaisuutta ja samalla julistivat sen kotimaan 
valloitusta. Miksi Trimalchion orjapoikien tuli olla juuri aleksandrialaisia, Vout kysyy ja 
vastaa: siksi että pojat olivat fantasiaorjia, joiden tarkoituksena oli saattaa lukija hellenistisen 
runouden maailmaan. 80  Sama kreikkalaisen kulttuuriperinnön ja kirjallis-kuvataiteellisen 
vaikutuksen aura leijuu myös tarkastelemieni Ganymedes-ekfrasisten ympärillä. 
 
1.3 Ganymedeen myytti antiikin kirjallisuudessa 
Ganymedeen myytin varhaisin tunnettu versio on Homeroksen Iliaassa, jossa Ganymedes on 
Troijan kuninkaan Trosin poika ja kaunein kaikista kuolevaisista. Tämän takia jumalat 
kohottavat hänet Zeuksen juomanlaskijaksi Olympokselle, ”kuolemattomien joukkoon” (Il. 
20.231–235). Korvaukseksi menetyksestä Zeus lahjoittaa prinssin isälle hevosia, jotka 
mainitaan Aeneaan valjakon esi-isinä (Il. 5.263–267). Homeerisessa hymnissä Afroditelle (600–
500-luku eaa.) jumalatar kertoo Aeneaan isälle Anchiseelle, että troijalaiset ovat jumalten 
valittuja ja antaa esimerkiksi Ganymedeen. Tässä versiossa nuorukaisen tempasi maasta 
jumalainen tuulenpyörre ja isä-Trosia lohdutetaan hevosten lisäksi lupauksella pojan 
ikuisesta nuoruudesta (Hom. h. Ven. 202–206). Ensimmäinen säilynyt maininta kotkasta on 
Alkaioksen (n. 620–560 eaa.) epigrammissa, jossa runoilija pyytää, ettei Zeus ryöstäisi kotkan 
                                                   
77 Poikien harrastuksina Tibullus luettelee ratsastamisen ja uimisen (11–12), matkustelun maalla ja merellä 
(41–46) sekä miekkailun ja metsästyksen (49–52). Williams 2010, 207–208. 
78 Williams 2010, 80–82, 208. 
79 Laes 2006, 242–243. Myös Williams toteaa, että lakien käytännön vaikutuksesta miesten elämään 
voidaan olla skeptisiä. Williams 2010, 135. 
80 Vout 2007, 67. 
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hahmossa hänen omaa lemmittyä nuorukaistaan (A.P. 12.64). Tämän jälkeen Ganymedes-
myytin useimmissa versioissa ryöstäjä on kotka, joka esitetään joko kotkan hahmon 
ottaneena Zeuksena tai tämän lähettinä.81 
Dowden esittää, että Ganymedeen myytti kuuluisi initiaatio- tai liminaalimyyttien 
perheeseen ja käsittelisi pojan siirtymistä nuoruuden feminiinisesti latautuneesta välitilasta 
soturiksi ja mieheksi. Myytti liittyisi alkujaan kreetalaiseen initiaatioriittiin, jossa vanhempi 
rakastaja ryösti rituaalisesti kauniin nuorukaisen ja vei tämän kanssaan luontoon. Määrätyn 
ajan kuluttua parivaljakko palasi kaupunkiin ja nuorukainen sai saavuttamansa miehuuden 
osoitukseksi sotisovan, Zeukselle uhrattavan härän ja maljan.82 Platonin (427–347 eaa.) 
Laeissa esiintyy näkemys, jonka mukaan kreetalaiset sepittivät Ganymedeen tarinan, jotta he 
”noudattamalla jumalan [Zeus] esimerkkiä saisivat poimia tuonkin nautinnon” (636cd), mikä 
tuntuisi tukevan Dowdenin teoriaa. 83  Joka tapauksessa lupaus ikuisesta, jumalaisesta 
nuoruudesta juuri ennen pojan astumista miehuuteen selvästi käsittelee tähän ikävaiheeseen 
liitettyjä jännitteitä. 
Homeroksella Ganymedeen ja Zeuksen välillä ei ole selväsanaista seksuaalista 
suhdetta. Myytin vallitseva kirjallinen tulkinta päätyi kuitenkin jo varhain korostamaan sen 
eroottista puolta ja Ganymedestä seksiobjektina ja ylijumalan vuodekumppanina. 84 
                                                   
81 Plautuksella ”kotka ryöstää Ganymedeen ja Venus Adoniksen” (Men. 144: ubi aquila Catameitum raperet 
aut ubi Venus Adoneum?), mikä jättää hieman epäselväksi, onko kyseessä itse kotkan hahmon ottanut Zeus 
vai vain tämän lähetti. Myös Meleagros Gadaralaisen ja Straton Sardislaisen epigrammit tuntuvat viittaavan 
vuoroin kotkaksi muuttuneeseen Zeukseen, vuoroin kotkaan ylijumalan kätyrinä (A.P. XII, 65, 70, 194, 
221). Vergiliuksella Ganymedeen sieppaaja on ”Juppiterin aseenkantaja” eli geneerinen kotka (Aen. 5.254–
255: quem praepes ab Ida / sublimem pedibus rapuit Iouis armiger uncis) ja mm. Apollodoros, Horatius, pseudo-
Hyginus, Martialis ja Apuleios ovat samoilla linjoilla (Apollod. 3.12.2; Hor. carm. IV 4.4; Hyg. astr. 2,16; 
Mart. 1,6 ja 5,55; Apul. met. 6,15). Ovidius kertoo puolestaan teoksessaan Muodonmuutoksia (Metamorphoses), 
että Juppiter nimenomaan muutti muotoaan siksi linnuksi, joka ”kykeni kantamaan hänen salamoitaan” 
(met. 10,159: nulla tamen alite verti / dignatur, nisi quae posset sua fulmina ferre). Ovidiuksen seuraamaa traditiota 
edustavat ainakin Propertius, Lukianos ja Nonnos (Prop. II 30,27–30; Lukian. DDeor. 6(2), 8(5), 10(4), 
Dear. Iud. 6; Nonn. D. 10.258, 10.308, 15.279 ja 25.430). 
82 Rituaalista kertoo Eforos (n. 408–330) kadonneessa historiateoksessaan (FGrH. 70 F 49). Dowden 
2011, 493–494. 
83 Miesten välinen seksi saa Platonilta Laeissa kielteisen kohtelun ”luonnon vastaisena”. Doverin mukaan 
tämä liittyy siihen, että filosofi pyrkii myöhäisessä tekstissään rajoittamaan kaiken fyysiseen mielihyvään 
johtavan käytöksen ”vältämättömään minimiin”, jotta sielun irrationaalinen ja nautinnonhimoinen puoli ei 
saisi vahvistusta. Platon ei Doverin mukaan ota kantaa homoeroottisen halun luonnollisuuteen, vaan 
puhuu vain sen täytäntöön panosta. Dover 1978, 165–168. Sihvola puolestaan korostaa, että Platonin 
argumenttien tavoitteena oli kannustaa kansalaisia hankkimaan paljon lapsia. Sihvola 2009, 597–598. 
84 Jo mainitun Alkaioksen (n. 600-luku eaa.) lisäksi myös 500-luvulla eaa. kirjoittaneet Ibykos ja Theognis 
käyttävät myyttiä oman nuorukaisiin kohdistuvan seksuaalisen halunsa heijastuspintana (Ibykos, 
fragmentti 289, Loeb Greek Lyric III; Theognis, fragmentti 1. 1345, Loeb Greek Elegiac). Kuorolyyrikko 
Pindaroksen (n. 522–443 eaa.) ensimmäisessä Olympian hymnissä kerrotaan, että Poseidon kaappasi 
himonsa vallassa Pelops-nuorukaisen ja vei hänet Olympokselle, jonne Ganymedes myöhemmin tulisi 
”suorittamaan Zeukselle samoja palveluksia” (O. 1.45). Euripideen (485/480–406 eaa.) satyyrinäytelmässä 
Kyklooppi juopunut kyklooppi Polyfemos kaappaa viiniään annostelleen vanhan ja parrakkaan Silenoksen 
seksikumppanikseen koska himoitsee Ganymedestä (Eur. Cycl. 576–588). Platonin dialogissa Faidros 
Ganymedeen ja Zeuksen suhdetta käytetään esimerkkinä pederastisen suhteen henkisesti (ja fyysisesti) 
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Erityisesti kreikkalaisessa, nuorukaisille osoitetussa rakkausrunoudessa runoilijan lemmityn 
vertaaminen Ganymedeeseen ja toivomus, ettei Zeus kaappaisi tätäkin näyttää olleen 
kirjallinen topos.85  Pelko Zeuksen väliintulosta voisikin nähdäkseni olla myös allegorinen 
viittaus nuorukaisen vanhenemiseen ja siirtymiseen runoilijan rakkauden ulottumattomiin, 
mihin viittaa myös Richlin.86 Zeuksen ja Ganymedeen suhde vaikuttaa muodostuneen siinä 
määrin miesten ja nuorukaisten eroottisten suhteiden esikuvaksi, että Ksenofonin (n. 430–
355 eaa.) Pitojen Sokrates joutuu ahtaalle yrittäessään todistaa Ganymedeen henkisen 
viehätysvoiman olleen Zeuksen silmissä tämän fyysistä haluttavuutta merkittävämpi 
ominaisuus (Xen. Symp. 8.30).87 
Roomalaiset omaksuivat Ganymedeen myytin varhain, mahdollisesti etruskien 
välittämänä, koska Ganymedeen roomalainen nimitys Catamitus on selvästi johdettu tämän 
etruskilaisesta nimestä Catmitus. Viittaus Catamitukseen Plautuksen Menaechmissa (1.143–146) 
osoittaa, että laaja roomalaisyleisö tunsi myytin ilmeisen hyvin jo kolmannen vuosisadan 
lopussa eaa.88 Myös useimmat myöhemmät roomalaisrunoilijat luottivat yleisönsä tuntevan 
myytin niin hyvin, että saattoivat viitata siihen mainitsemalla vain ryöstöpaikan (Ida-vuori) 
tai puhumalla troijalaisesta tai fryygialaisesta pojasta tai juomanlaskijasta Ganymedeen nimeä 
mainitsematta.89 Luvussa 3.3 tulen argumentoimaan, että Menaechmin viittaus nojaa vahvasti 
myytin homoeroottiseen perinteeseen ja muutkin roomalaiskirjoittajat omaksuivat auliisti 
                                                                                                                                                
kohottavasta voimasta (Plat. Phaidr. 255c, ks. s. X). Apollonios Rodoslainen (synt. n. 295 eaa.) esittää 
Ganymedeen leikkisän eroottisesti pelaamassa noppaa Eroksen kanssa Zeuksen hedelmätarhassa (3.112). 
85 Alkaioksen, Ibykoksen ja Theogniin lisäksi Anthologia Palatinassa on saman sisältöisiä epigrammeja 
Meleagros Gadaralaiselta (n. 100 eaa.), Straton Sardislaiselta (2. vuosisadan alkupuoli jaa.) sekä kolmelta 
anonyymiltä runoilijalta (A.P. XII, 64, 65, 66, 67, 68, 69, 70, 194, 221). 
86 Monet Anthologia Palatinassa säilyneet runot keskittyvät Richlinin mukaan käsittelemään nuorukaisen 
viehätysvoiman katoavaisuutta vanhenemisen ja sitä seuraavan karvojen kasvun myötä. Richlin kirjoittaa: 
”time, which will transmute the boy, is deified as Nemesis – or else the lover speculates that Zeus will 
take this boy as he took Ganymede.” Richlin 1992, 34–37. Straton Sardislainen toteaa, että Zeus vei 
mukanaan Ganymedeen, koska hänkään ei pidä parrasta (A.P. 12.20). Anonyymi epigrammi A.P. 12.39 
parjaa nuorta Nikandrosta, ”jonka kerran laskimme kuuluvaksi kuolemattomien joukkoon”, mutta jonka 
karvojen kasvu palautti maan pinnalle. Ganymedes oli siis ilmeisesti esimerkki aivan haluttavuutensa 
huipulla olevasta, mutta viittä vaille karvaisesta ja siten vastenmielisestä nuorukaisesta. Ainakin Meleagros 
Gadaralaisen epigrammi A.P. 12.68 tuntuu tässä valossa tarkasteltuna puhuvan allegorisesti Charidemus-
pojan vanhenemisesta toivoessaan, ettei poika vielä päätyisi tarjoamaan nektaria Zeukselle ja näin voi olla 
nähdäkseni muidenkin Anthologia Palatinan Ganymedeeseen viittaavien runojen kohdalla. 
87  Ksenofonin Sokrateella ei tunnu olevan muuta keinoa todistaa väitteensä Ganymedeen ryöstön 
henkisistä motiiveista kuin vedota tämän nimen etymologiaan, jonka hän johtaa epämääräisellä Homeros-
viitteellä merkitsemään ”ei fyysisesti, vaan henkisesti viehättävää” (Xen. symp. 8.30). Myös Ciceron 
tulkinnan mukaan nuorukaisten erotisointi oli kreikkalaisrunoudessa Ganymedeen myytin selvin sisältö. 
”Onko kenellekään epäselvää, mitä runoilijat ajavat takaa puhuessaan Ganymedeen ryöstöstä […]” hän 
kysyy ja luettelee sitten nuorukaisrakkautta käsitelleitä runoilijoita mm. yllä mainitut Alkaioksen ja 
Ibykoksen (Cic. Tusc. 4.71). 
88 Williams 2010, 60. 
89 Esim. Prop. 2.30.27–32; Hor. carm. 3.20.20; Verg. Aen. 5.255; Val. Fl. 2.414–417; Stat. silv. 1.6.28–34, 
Theb. 1.548–551; Mart. 3.39, 9.36, 10.20, 10.98, 12.15; Juv. 13.43. 
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kreikkalaisten näkemyksen Ganymedeestä erotisoidun nuorukaisen arkkityyppinä. 90 
Martialiksen, Statiuksen ja Juvenaliksen runoissa Ganymedes toimii usein käytännössä 
synonyyminä kauniille, seksuaalisesti käytettävissä olevalle juomanlaskijapojalle.91  
Roomalaiset Ganymedes-epigrammit tuntuvat jatkavan kreikkalaista perinnettä 
myös siinä suhteessa, että mieltävät tämän olleen legitiimisti ihaillun nuorukaisvaiheen viime 
metreillä. Martialiksen Ganymedeellä on jo parran ensivarjo poskillaan ja Juno kutsuu tätä 
mieheksi.92 Toisaalla runoilija toteaa Juppiterin maanneen ”jo varttuneen” Ganymedeen 
kanssa ja kutsuu tätä nimityksellä cinaedus, jolla parjattiin nuoren pojan normatiivisen roolin 
seksissä ottavaa aikuista miestä.93 Juvenaliksella Ganymedeen kaltainen tarjoilijaorja joutuu 
peittelemään liian kehittynyttä haaroväliään.94 Straton Sardislainen (Hadrianuksen aikalainen) 
puolestaan kirjoittaa poikien iän ja haluttavuuden suhteesta lähtien liikkeelle kahdestatoista, 
jota seuraava ikävuosi on aina suloisempi, kunnes kuudestoista kuuluu jumalille ja 
seitsemästoista Zeukselle, mikä on selvä viittaus Ganymedeeseen.95 
Ganymedeen myytin asema Roomassa ei tunnu ainakaan kärsineen sen 
homoeroottisesta symboliikasta. Williamsin mukaan roomalaiset ottivat myytin helposti 
omakseen, koska se istui täydellisesti heidän sosiaaliseen todellisuuteensa – orjaksi ryöstetyt 
itäiset nuorukaiset olivat osa suurvallan arkea – ja koska se symboloi kätevästi Rooman 
ylivaltaa vähä-Aasiassa. 96  Vout esittää, että Domitianuksen ja Hadrianuksen juhlitut 
eroottiset suhteet aasialaisperäisten nuorukaisten kanssa saivat keisarit näyttämään 
                                                   
90  Propertius (n. 57/46–12 eaa.), joka ylpeili sillä, että oli onnistunut runoudessaan yhdistämään 
kreikkalaisen muodon roomalaiseen sisältöön (3.1.3–4) viittaa Ganymedeeseen todistaessaan, että 
(runoilijan tavoin) Juppiterkin lankesi maallisen seksuaalisen viehätysvoiman edessä (2.30.27–32). Lisäksi 
Varron (116-27 eaa.) tiedetään kirjoitaneen menippolaisen satiirin nimeltään Catamitus, jonka sisällöstä ei 
kuitenkaan ole tietoa. Williams 2010, 60. 
91 Stat. silv. 1.6.28–34; Juv. 5.59; Martialikselta ks. esim. Mart. 3.39, 7.50, 8.46, 9.22, 9.36, 9.73, 9.103, 
10.66, 10.98, 11.22, 13.108. Myös Horatiuksen oodissa carm. 3.20.20 Ganymedeestä puhutaan kuin yhtenä 
runon oikeista nuorukaisista. 
92 9.36.5–6: iam mihi prima latet longis lanugo capillis, / iam tua me ridet Iuno vocatque virum. Epigrammissa 11.22 
Martialis varoittaa rakastajaa siitä, että tämän pehmeä ”Ganymedes” voi pian olla karvainen ja 
täyspartainen, jos mies jatkaa tämän peniksen stimulointia. Myös Ganymedeeseen rinnastetut nuorukaiset 
kuvataan usein ”ensiparran varjo poskilla” esim. Euryalus (Verg. Aen. 9.181) ja Hyakinthus (Filostratos, 
Eikónes 14). Tämä jatkanee kirjallista perinnettä, sillä Homeroksen Iliaassa todetaan ensipartaisen 
nuorukaisen olevan kauneimmillaan (Il. 24.348). Ks. myös Hardie 1994, 107–108. 
93 11.43.4: ille tamen grandi cum Ganymede iacet;  2.43.13: grex tuus Iliaco poterat certare cinaedo; 10.98.1–2: Addat 
cum mihi Caecubum minister / Idaeo resolutior cinaedo. 
94 Juvenalis kehuu maalta tuomiaan karkeatekoisia palveluspoikia, jotka hän asettaa korostetusti vastakkain 
kalliiden fryygialaisten (Ganymedeen eufemismi) kanssa. Hänen maatiaispoikansa ei ole kokenut 
äänenmurrosta tai antanut kainaloitaan nypittäviksi eikä hänen poikansa joudu peittelemään (liian) 
kehittynyttä haaroväliään. (11.156–158: nec pupillares defert in balnea raucus / testiculos, nec vellendas iam praebuit 
alas, crassa nec opposito pavidus tegit inguina guto). Tällä Juvenalis selvästi vihjaa siihen, että Ganymedeen 
kaltaiset luksusorjat olisivat usein yli-ikäisiä rooliinsa. Tällaisesta yli-ikäisestä tarjoilijapojasta kertoo myös 
Seneca (epist. 47.7). 
95 A.P. 12.4, käännös Pollini 2003. Richlin 1992, 37; Pollini 2003, 162, 165. 
96  Williams 2010, 63. Myös Voutin mukaan itäisten orjapoikien ylistykset heijastivat Rooman idän 
valloitusta. Vout 2007, 67. 
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Juppiterilta,97 eikä moinen analogia ole todennäköisesti haitannut myöskään Ganymedeeksi 
kutsuttujen juomanlaskijoiden isäntiä.98  
Oliko Ganymedeen myyttiä mahdollista käyttää ilman homoeroottista latausta? 
Merkittävä syy mytologian jatkuvaan voimaan ja kiehtovuuteen on sen monitulkintaisuus. 
Erityisesti esitettynä ”eettisesti neutraalissa muodossaan kuvana” myytti saa koherentin 
merkityksensä suhteestaan tulkitsijan todellisuuteen.99 Myytin henkilökohtaisen tulkinnan 
mahdollisuus on esitetty hyvin Petroniuksen Satyricassa, jossa miespuolinen päähenkilö 
heijastaa seinämaalauksessa näkemäänsä Ganymedeen ryöstöön oman rakkaussuhteensa 
toisen nuorukaisen kanssa (Petron. 83.3, ks. luvut 4.2 ja 5.2.2). Paul Zanker toteaa, että 
katsoja olisi voinut tulkita maalauksen myös ilman homoerotiikkaa. Kuoleman yhteydessä 
myytti olisi voinut antaa lohtua ja toivoa ja ruokasalissa se saattoi viitata vain banaalisti 
ylelliseen illalliseen.100 Kuten todettua, Ganymedes ruokasalissa kuitenkin liittyi kauniisiin 
tarjoilijapoikiin ja suorastaan tihkui homoerotiikkaa. Myöhemmältä keisariajalta (100-luvun 
lopulta 300-luvulle jaa.) on säilynyt muutama sarkofagi, joissa on esitetty Ganymedes 
yhdessä kotkan kanssa. Aihe ei kuitenkaan tunnu olleen erityisen suosittu ja myytin 
eroottisuus sarkofageissa on Sichtermannin mukaan jopa korostettua. 101  On myös 
huomionarvoista, että Martialis, joka hyödyntää jatkuvasti Ganymedeen myyttiä pidättäytyy 
käyttämästä sitä lukuisissa nuorukaisille ja pojille kirjoittamissaan muistokirjoituksissa.102 
                                                   
97  Vout 2007, 13. Statius ja Martialis rinnastavat Domitianuksen eunukkiorja Earinuksen suoraan 
Ganymedeeseen (Stat. silv. 4; Mart. 9.11, 9.16, 9.36). 
98 Laus Pisonis, jonkun Calpurnius Piso -suvun miespuolisen jäsenen kunniaksi ensimmäisellä vuosisadalla 
jaa. kirjoitettu ylistyspuhe, panegyyri kehuu puheen kohdetta myös tämän kyvystä rentoutua ja rinnastaa 
tämän Juppiteriin, joka ehtiessään velvollisuuksiltaan palaa pitopöytään Ganymedeen palveltavaksi (Laus 
Pisonis 152–4). 
99 Leach 1988, 408. 
100 Zanker 2002, 113. 
101 Sichtermann 1992, 59–69, 164–167. Sichtermannin luettelossa Ganymedes-sarkofageja on seitsemän, 
mitä voi verrata Endymionin myytillä kuvitettuihin 11 sarkofagiin ja Adoniksen myytillä kuvitettuihin 24 
sarkofagiin (Sichtermann 1992; Grassinger 1999, 211–221). Yhdessäkään Ganymedes ei ole vainajan 
muotokuva. Sarkofageista neljässä kuollut on kuvattu siivekkäiden hahmojen (kahdessa eroottien, muissa 
geniusten tai voitonjumalattarien) kannattelemaan kilpeen, jonka alla Ganymedes polvillaan maassa pyrkii 
torjumaan kotkaa. Kaksi sarkofageista esittää Ganymedeen juottamassa kotkaa, toisessa käsi tämän kaulan 
ympärillä. Yhdessä, josta on säilynyt vain piirroksia Ganymedeen ja kotkan vastaparina on esitetty Leda ja 
joutsen. Kuvausten eroottista latausta korostaa se, että kahdessa sarkofageista on kuvattu myös Eros ja 
Psyche ja neljässä erootteja. Sichtermann suhtautuu nähdäkseni hyvin perustein erittäin skeptisesti 
ajatukseen, että myytillä viitattaisiin vainajan apoteoosiin tai sielunvaellukseen. Zanker ja Ewald huomiovat 
puolestaan, että Endymionin ja Adoniksen myyttien kuvaukset sarkofageissa ovat myös voimakkaan 
eroottisesti ladattuja ja herkuttelevat alastomalla nuorukaisvartalolla, Zanker, Ewald 2008, 204–213. 
102 Martialiksen nuorille pojille ja miehille suunnattuja muistokirjoituksia ovat ainakin epigrammit 1.88, 
6.18, 6.28, 6.29, 6.52, 6.68, 6.85, 9.51, 9.86, 19.50, 10.53 ja 11.13. Näistä 6.29 on kirjoitettu Meliorin 
vapauttamalle nuorelle Glauciaalle ja siinä poikaa verrataan kauneudessaan Apolloon ja esitetään 
toivomus: ”Ketä rakastatkin, rukoile, ettei se [rakkauden kohde] miellytä liikaa [jumalia].” 6.68 vertaa 
Etychoksen hukkunutta rakastettua Castricus-nuorukaista nymfien ryöstämiin Hylaaseen ja 
Hermfroditokseen. 9.86:ssa Apollo lohduttaa runoilija Siliusta tämän pojan menetyksestä toteamalla, että 
hänkin suri poikaansa Linusta. Yhdessäkään ei viitata Ganymedeeseen, vaikka tilaisuus olisi otollinen. 
Martialiksella Ganymedes esiintyy ainoastaan homoeroottisissa yhteyksissä, joissa tosin esiintyy myös 
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Kahdessa myytin mainitsevassa anonyymissä  hautapiirtokirjoituksessa Ganymedes ei 
ilmeisesti symboloi kuolemanjälkeistä elämää, vaan vain kaunista nuorukaista.103 
Osa kirjallisista maininnoista jättää kuitenkin erotiikan taka-alalle. Vergiliuksen 
Aeneiksen Ganymedes-ekfrasis (Aen. 5.255), Horatiuksen oodin 4.4 ensisäkeet sekä 
Ovidiuksen Fastin ylistysruno Augustukselle (2.119–148) tuntuvat kaikki mainitsevan 
Ganymedeen arvokkaasti ja rinnastavan myytin hallitsijoiden apoteoosiin tai keisarin 
valtaan.104 Myös Vergiliuksen jalanjäljissä eepoksiaan kirjoittaneet Statius, Valerius Flaccus ja 
Silius Italicus sisällyttivät pääteoksiinsa juhlavat Ganymedes-ekfrasikset. 105  Tarkemmin 
katsottuna erotiikka on kuitenkin jatkuvasti läsnä. Aeneiksen Ganymedes-ekfrasis viittaa 
Pindaroksen homoeroottiseen ylistysoodiin ja solmii yhteen eepoksen erotisoituja 
nuorukaishahmoja (ks. luku 5.1). 106 Myös Horatiuksen ja Ovidiuksen maininnoissa on 
pikantti eroottinen alavire. 107  Statiuksen ja Valerius Flaccuksen ekfrasikset sisältävät 
molemmat avoimen vihjeen myytin huipentavasta eroottisesta täyttymyksestä ja Silius 
Italicus käyttää sitä riisumaan erään hahmonsa miehekkyyden.108 Ganymedeen tekstuaalinen 
                                                                                                                                                
Hylas (7.15 ja 9.25 sekä 7.50 ja 11.43, jälkimmäisissä yhdessä Ganymedeen kanssa), joka kuitenkin kelpaa 
myös muistokirjoituksiin. 
103 Sichtermann 1992, 60. Toinen piirtokirjoitus 2. tai 3. vuosisadalta jaa. kuvaa ryöstön menneessä 
muodossa mainitsematta kotkaa ja korostaen erityisesti Ganymedeen kauneutta. Toinen kirjoitus vuodelta 
193 jaa. mainitsee juomanlaskijan, jonka yhteys Ganymedeeseen ei kuitenkaan ole täysin selvä. 
104 Aeneiksen ekfrasiksesta ks. myöhemmin tämä tutkimus. Horatiuksen oodi 4.4 Drusuksen kunniaksi 
alkaa säkeillä, joissa Drususta verrataan kotkaan, joka on saanut Jupiterilta (Augustukselta) vallan muiden 
lintujen yli, ja joka on osoittanut luotettavuutensa ”vaaleahiuksisen Ganymedeen” (Ganymede flavo) myötä 
(Hor. carm. 4.4.1–4). Ovidius puolestaan kertoo Fastissa helmikuun viidennestä päivästä, jona 
Augustukselle myönnettiin pater patriae –arvonimi ja ylistää keisaria vertaamalla tätä Romulukseen. 
Säkeessä 2.144–146 hän toteaa: ”Sinun isäsi teki sinusta jumalan, hän teki omasta isästään jumalan; ja nyt 
troijalainen poika näkyy vyötäröstä ylöspäin kaatamassa veteen sekoitettua nektaria” (caelestem fecit te pater, 
ille patrem. / iam puer Idaeus media tenus eminet aluo / et liquidas mixto nectare fundit aquas). Ovidius liittää 
Ganymedeen vesimiehen tähtikuvioon, mikä sopii hyvin tähtiin kohotettujen roomalaishallitsijoiden 
yhteyteen. Hardie 2002, 349–350. 
105 Val. Fl. 2.414–417; Stat. Theb. 1.548–551; sil. 15.425–426. 
106 Kloanthuksen purjehduskilpavoitto ja palkintokankaaseen kuvatun Ganymedeen taivaaseen astuminen 
heijastavat Hardien mukaan kreikkalaisen kuorolyyrikon Pindaroksen (n. 522–443 eaa.) ensimmäistä 
Olympian hymniä, jossa ylistetään ravikilpailun voittajaa. Hymnissä voittaja rinnastetaan myyttiseen kilpa-
ajajaan Pelopsiin, Olympian kisojen kauniiseen maskottiin, johon Poseidon rakastui, ja joka puolestaan 
rinnastetaan Ganymedeeseen. Hardie 2002, 351–353. 
107 Hardien mukaan sekä Horatius että Ovidius viittaavat Vergiliukseen. Lisäksi Horatiuksen Ganymedes-
maininta ammentaa Vergiliuksen tavoin suoraan Pindaroksen homoerotiikasta ja Ovidiuksen leikkisä 
viittaus korostaa Juppiterin lemmityn kautta Augustuksen ja Romuluksen valtaa. Hardie 2002, 349–357. 
Nähdäkseni Horatiuksen Ganymedeen liittämä atribuutti flavus, vaaleahiuksinen on myös omiaan 
erotisoimaan nuorta (hiuksiin kiinnitettiin huomiota myös nuorukaisista kirjoitetuissa eroottisissa runoissa 
ja sana flavus esiintyy OLD:n mukaan erityisesti erotisoivissa yhteyksissä) ja Ovidiuksen maininta ”vatsan 
puoliväliin asti” (media tenus eminet aluo) näkyvästä Ganymedeestä tuntuu kiusoittelevan verhoamisen ja 
paljastamisen tematiikalla (Ganymedes-veistosten eroottisella paljastavuudella leikittelevistä 
vaatekappaleista ks. Bartman 2002, 262). 
108 Runoilijoiden Ganymedes-ekfrasikset on helppo lukea Vergilius-viitteinä. Augoustakis 2003, 111–116; 
Liberman 1997, xliii; Barnes 1995, 273– 284, 287–291; Williams 1987, 139–140. Valerius Flaccuksen 
esittämässä kirjaillussa kankaassa on kuvattu kaksi kohtausta: Ganymedeen ryöstö, sekä taivaallinen 
juhlapöytä, jonka äärellä ”onnellinen” tai mahdollisesti jopa ”mielihyvää tuottava” (laetus) Ganymedes 
tarjoilee nektaria kotkalle. Statiuksen Thebaidissa Ganymedeen ryöstö on kuvattu kultaiseen pikariin, josta 
kaadetaan libaatio, juomauhri kuningas Adrastuksen palatsissa järjestetyillä illallisilla – sekä pikari, että 
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ja kuvallinen hyödyntäminen tuntuu siis johtavan väistämättä tietoiseen flirttailuun 
homoerotiikan kanssa, silloinkin kun myytin ensisijainen merkitys on liitettävissä kuolemaan 
ja vallankäyttöön. Hardie ja Vout osoittavat, että hallitsijaa kohtaan esitetty kunnioitus 
saattoi saada myös eroottisen halun piirteitä,109 eikä kontekstin vakavuus tai roomalaisittain 
gravitas nähdäkseni edellytäkään myytin seksuaalisen puolen vaimentamista.110 
Ganymedeen myyttiin liittyy roomalaislähteissä kuitenkin eräs toinen kiehtova 
ristiriitta. Vergiliuksen Aeneis, joka muodosti mittapuun kaikelle sitä seuranneelle 
kaunokirjallisuudelle esittää Ganymedeen Rooman troijalaisten perustajien esi-isänä ja 
todennäköisesti jopa symbolina valtakunnan hallitsijoiden taivaaseenastumisille (ks. luvut 
3.4.1 ja 5.1.2). Toisaalla kirjallisuudessa Ganymedes on kuitenkin hempeä itäinen orjapoika 
tai Juppiterin palvelija, jonka kuninkaallinen syntyperä sopivasti unohdetaan.111 Kauniin 
nuorukaisen rooliin liittyvistä jännitteistä kertoo myös catamitus-nimityksen saama 
negatiivinen sävy – catamitusta voitiin käyttää myös merkityksessä ”nuori poika miehen 
alisteisena seksipartnerina” tai jopa ”poikahuora”. 112  Juuri Ganymedeen myytin 
maanläheinen soveltaminen johtaa nähdäkseni sen ylevän ja alentavan käytön väliseen 
ristiriitaan. Martialis kehuskelee kertovansa tyhjien myyttien sijaan elävistä ihmisistä (10.5) ja 
ristiriidat ovatkin roomalaisessa kirjallisuudessa usein dynaaminen voimavara. Myös 
Ganymedeen maininta Aeneiksen alkusäkeissä onnistuu sovittamaan annoksen arjen realismia 
elämää suurempaan epiikkaan: Junon troijalaisia kohtaan tuntema viha kumpuaa 
mustasukkaisuudesta aviomiehen suosimaa Ganymedestä kohtaan. 113  Vergiliuksen 
inhimillinen lisäys myyttiin tuntuu luoneen Juppiterille Ganymedeen vuoksi nalkuttavasta 
Junosta suoranaisen topoksen, jota latinalaisrunoilijoiden lisäksi päätyi kierrättämään myös 
kreikkalainen Lukianos teoksessaan Theon dialogoi (Jumalten keskusteluja).114 
                                                                                                                                                
juhlat viittaavat selvästi Ganymedeen Juppiterin juomanlaskijana. Silius Italicuksella Ganymedeen ryöstö 
on kuvattu viittaan, jonka Hannibal on antanut veljelleen Hasdrubalille, jonka epämiehekästä ja Aeneiksen 
kuningatar Didosta muistuttavaa kohtaloa viitan kuvilla Augoustakiksen mukaan alleviivataan. 
Augoustakis 2003, 116–118. 
109 Hardie 2002, 342–343; Vout 2007, 20–24. 
110 Gravitas, arvokkuus, aseman mukainen käytös oli eräs roomalaisen kulttuurin perushyveitä. Williams 
kirjoittaa: ”With all this in mind, it is interesting to observe that the story of Ganymede (unlike more lurid 
tales such as that of Myrrha, involving father-daughter incest) is never represented as being shockingly 
alien or fundamentally incompatible with Roman gravitas.” Williams 2010, 61. Myös sarkofagikuvitusten 
avoin ja korostettu erotiikka todistaa samaa. 
111 Williams 2010, 63. 
112 Cic. Phil. 2.77; Ps. Aur. Vict. epit. 1.22; Serv. ecl. 8.29; Aug. util. cred. 7.17 (ks. TLL). Williams 2010, 61. 
Nähdäkseni myös Plautuksen Menaechmin ja Apuleioksen Metamorfoosien Catamitukseksi kutsuttu 
Ganymedes saa ironian kautta samoja negatiivisia sävyjä (Plaut. Men. 144; Apul. met. 1.12. ks- myöhemmin 
tämä tutkimus). 
113  Verg. Aen. 1.25–28. Macrobius, joka kirjoittaa Aeneiksesta Iliaan ja Odysseian suorana seuraajana 
huomauttaa, ettei Homeros mainitse Junon mustasukkaisuutta Ganymedestä kohtaan. Hän myös toteaa, 
ettei Junon käytös Vergiliuksen versiossa ole kunniallisen naisen arvon mukaista (Macr. sat. 5.16.11). 
114 Lukian. DDeor. 9 (6). Kuvaa Ganymedeelle mustasukkaisesta Junosta hyödyntävät myös Ovidius (met. 
10.161), Martialis (11.43) ja Statius (silv. 3.4.14–19). En kykene todistamaan Lukianoksen yhteyttä 
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Williams huomauttaa, ettei Ganymedestä tulisi ajatella modernisti 
”homoseksuaalisen rakkauden tunnuskuvana”. Hänen mukaansa Ganymedes näyttää olleen 
muiden myyttisten nuorukaisten tavoin kauneuden perikuva, jonka oletettiin kiinnostavan 
yhtälailla niin miehiä kuin naisiakin. Apuleioksen Metamorfooseissa noita-akka kutsuu aikuista 
miesrakastettuaan ironisesti ”rakkaaksi Endymionikseen ja Catamituksekseen” ja 
Hyginuksen luettelossa kauniista myyttisistä nuorukaisista nais- ja miesjumalten rakastetut 
esiintyvät rinnakkain ilman erityispainotuksia. Juvenaliksen mukaan gladiaattorit ovat naisten 
silmissä Apollon poikarakastetun Hyakinthoksen kaltaisia.115 Toisaalta tekstit ovat miesten 
kirjoittamia ja niiden naishahmotkin katsovat siten nuorukaisia miehisillä silmillä,116 minkä 
lisäksi Apuleioksen ja Juvenaliksen kertomusten ironia tuo niiden tulkintaan oman 
haasteensa.117 Valtaosassa Ganymedeen kirjallisista esiintymisisistä myytti näyttää saavan 
merkityksensä erityisesti suhteessa miesten väliseen erotiikkaan, mikä tekee Ganymedeestä 
sen suosion huomioon ottaen melko ainutlaatuisen. Vähemmän problemaattinen 
naisnäkökulma myyttiseen nuorukaiseen voisikin avautua mustasukkaisen Junon kautta. 
                                                                                                                                                
Vergiliukseen, mutta Macrobius antaa ymmärtää, että mustasukkainen Juno oli Vergiliuksen keksintöä 
(Macr. Sat. 5.16.10–11) ja reetorin koulutuksen saanut Lukianos, joka oli matkustanut kiertävänä 
runoilijana ympäri valtakuntaa, myös Italiassa ja Galliassa oli varmasti lukenut Vergiliusta. Kreikkalainen 
runoilija hyödyntämässä roomalaisen runoilijan lisuketta alkujaan kreikkalaiseen myyttiin sulkee kauniisti 
yhden kirjallis-mytologisen kehän. 
115 Williams 2010, 63–64. Apul. met. 1.12: hic est, soror Pathia, carus Endymion, hic Catamitus meus (…). 
Hyginuksen listassa (Hyg. Astron. 2.16.1) ”kauneimpia kreikkalaisnuorukaisia” (ephebi formosissimi) olivat 
Venuksen rakastama Adonis, Lunan rakastama Endymion, Juppiterin rakastama Ganymedes, Apollon 
rakastama Hyakinthos, itse itseensä rakastunut Narkissos, Hermafroditokseksi muuttunut Atlantius, 
Herkuleen rakastama Hylas ja Theseuksen ryöstämä Khrysippos. Juv. 6.110: sed gladiator erat. facit hoc illos 
Hyacinthos. 
116 Tästä katso Burton 1995, 57–58, 85–87. 
117 Sekä Apuleioksella, että Juvenaliksella homoeroottiset nuorukaishahmot liittyvät norminmukaisten 
sukupuoliroolien kumoamiseen hieman samalla tavoin, kuin Plautuksen Menaechmin Ganymedes-
viittauksessa. Apuleioksella mahtava naispuolinen noita on alistanut Ganymedeeksi kutsumansa miehen 
täysin valtaansa. Juvenaliksella gladiaattoriin ihastunut Eppia-rouva hylkää naisen norminmukaisen roolin 
(lapset ja aviomiehen) ja saa kutsumanimen ludia (”naispuolinen gladiaattori”). Tämä tapahtuu runoilijan 
mukaan rakkaudesta miekkaa, ei miestä kohtaan. Gladiaattorit niputettiin yhteen näyttelijöiden ja 
prostituoitujen kanssa seksuaalisesti kunniansa menettäneinä henkilöinä, joten viittaus pehmeään ja 
naismaiseen Hyakinthokseen tuntuu toimivan gladiaattoria (entisestään) feminisoivana keinona, joka 
korostaa samalla Eppian maskuliinisuutta ja siten sukupuoliroolien häpeällistä kääntymistä ylösalaisin. Vrt. 
Edwards 1997, 78. 
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2 Katse, taiteen katselu ja (homo-) erotiikka 
Katsominen on luonnollisesti vahvasti läsnä taideteosten vastaanotossa. Antiikin käsitys 
”realistisen” taiteen fyysisestä havainnoinnista suhtautui kuvataiteeseen niin kuin sen 
esittämä aihe olisi ollut osa katsojan todellisuutta, joten elävän kohteen ja taiteen katselun 
välinen ero ei vaikuta olleen katseen teorian kannalta merkittävä. Luvussa 4.1.3 käsittelemäni 
Plautuksen Menaechmin Ganymedes-vertaus tulee osoittamaan, että elävä ihminen (vaikkakin 
roolihahmo teatterissa) saattoi pyytää katsomaan itseään kuin seinämaalausta. 
Kirjallisuudessa esitetty taiteen katselu oli puolestaan ensisijaisesti kirjallinen prosessi, jossa 
korostuvat kysymykset taiteen ”todellisuudesta” ja esitetyn aiheen kirjallisesta kontekstista 
sekä luonnollisesti mykän kuvan sanallistamiseen käytetyt strategiat. Käsitelläkseni 
Ganymedes-aiheisten taideteosten katsomiskokemuksia Menaechmin, Aeneiksen ja Satyrican 
kaltaisissa monimutkaisissa teksteissä on mielestäni kuitenkin tärkeää avata katseen teoriaa 
antiikissa myös yleisemmällä tasolla, etenkin kun se kietoutuu tiiviisti yhteen homoerotiikan 
kanssa. Tässä luvussa käsittelen ensin antiikin optisia teorioita ja niiden saamia eroottisia 
tulkintoja. Luvuissa 2.3 ja 2.4 esittelen ekfrasiksen käsitteen ja paneudun Filostratos 
lemnoslaisen Eikónes-teoksen antamaan malliin taideteoksen tulkinnasta ja sanallistamisesta. 
 
2.1. Optiset teoriat 
Shadi Bartsch on tarkastellut antiikin käsityksiä katseesta teoksessaan The Mirror of the Self: 
Sexuality, Self-Knowledge, and the Gaze in the Early Roman Empire (2006). Hänen mukaansa 
useimmissa antiikin teorioissa uskottiin, että katsojan ja katseen kohteen välillä tapahtui 
aineellinen kosketus, jonka eroottinen potentiaali ei jäänyt vaille huomiota. Bartsch jakaa 
tutkimuksessaan merkittävimmät optiikan teoriat karkeasti viiteen koulukuntaan: 
intromissio- (intromission) ja extramissio- (extramission) koulukuntiin sekä platonilaiseen, 
aristoteliseen ja stoalaiseen koulukuntaan. Hänen mukaansa teoriat hahmotettiin kuitenkin 
useimmiten kahdeksi suuntaukseksi, joista toisen mukaan silmä oli passiivinen ja toisen 
mukaan aktiivinen osapuoli näkemisen prosessissa. Esimerkiksi toisella vuosisadalla jaa. 
kirjoittanut Galenos toteaa (Bartsch käyttää Philip De Lacyn käännöstä kreikasta): ”A body 
that is seen does one of the two things: either it sends something from itself to us and 
thereby gives an indication of its peculiar character, or, if it does not itself send something, 
it waits for some sensory power to come to it from us.”118 Keisariajan roomalaislähteissä 
                                                   
118 Bartsch 2006, 59. 
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kysymys silmän aktiivisuudesta tai passiivisuudesta menetti merkitystään, mutta katse säilyi 
vahvasti erotisoituna.119 
Intromissio-teoria esitti Bartschin mukaan, että objektit säteilevät pieniä hiukkasia 
(kreikaksi eidola, latinaksi simulacra), jotka etenevät kalvona säilyttäen objektin muodon. 
Nämä hiukkaset päätyvät silmän pinnalle ja joidenkin lähteiden mukaan niiden läpi suoraan 
sieluun aiheuttaen näköaistimuksen.120 Simulacra-hiukkaset olivat aineellisia ja siten katsojan 
ja katseen kohteen välillä tapahtui suora fyysinen kontakti. Penetroituivatko ne silmiin vai 
pysähtyivätkö ne tuotettuaan havainnon silmän pinnalla oli puolestaan kiistelty kysymys.121 
Extramissio-teoria, pythagoralaisesta filosofiasta vaikuttunut suuntaus oli intromissio-
teorian tavoin taktiilinen, mutta sen mukaan silmä lähetti ”näkösäteitä” (”visual rays”), jotka 
simulacran tavoin olivat aineellisia siten, että Heron vertaa niitä heitettyyn kiveen.122 
Platoninen koulukunta puolestaan yhdisteli elementtejä sekä ekstramissio- että 
intromissio-teoriasta. Platon (427–347 eaa.) esitti Bartschin mukaan, että näky (”vision”) 
syntyy, kun valovirta katsojan silmästä yhdistyy päivänvalon kanssa muodostaen yhtenäisen 
elimen/kappaleen (”body”), joka kohtaa objektista lähtevän säteilyn.123 Aristoteleen (384–
322 eaa.) näkemykset optiikasta ovat Bartschin mukaan osittain ristiriitaisia. Eräissä 
teoksissaan filosofi esittää vastoin vallinneita taktiilisia teorioita, että näköaisti on seurausta 
valosta – näkemys, jolla tuli olemaan kauaskantoisia seurauksia antiikin jälkeen. Toisissa 
teoksissa Aristoteles käyttää systemaattisesti ekstramissio-teoriaa, jonka mukaan silmä 
lähettää konkreettisia näkösäteitä.124 
Myös stoalainen koulukunta liitti katseen kosketusaistiin. Se esitti (myöhempien 
antiikin lähteiden mukaan), että näkeminen on seurausta silmien lähettämän ”hengen”, 
pneuman venymisestä ja kiristymisestä (”streching and tautening”) – kreikaksi synentasis, 
latinaksi intentio. Teorian mukaan katseen pneuma lähtee silmän pupillista muodostaen 
kartion, jonka kanta on kiinni katseen kohteessa ja kärki katsojan silmässä. Näön aistiminen 
tapahtuu, kun pneuma osuu katsojan sieluun, johon sillä on suora yhteys silmän kautta. 
Bartsch kirjoittaa: 
 
”The visual pneuma, then, creates the synentasis by its action upon the air and makes a cone-
shaped extension that is compared to a stick. This tensed air, when illuminated by the sun, 
                                                   
119 Bartsch 2006,  92–93. 
120 Bartsch 2006, 59. Myöhemmät antiikin lähteet yhdistävät intromissio-teorian erityisesti atomistifilosofi 
Leukippokseen (400–luku eaa.) ja tämän oppilaaseen Demokritokseen (n. 460–340 eaa.) 
121 Bartsch 2006, 60–61. 
122 Bartsch 2006, 62. Extramissio-teoriaa edustivat ilmeisesti ainakin Heron Aleksandrialainen (fl. 62 jaa.) 
ja Theon Aleksandrialainen (n. 335–405 jaa.) 
123 Bartsch 2006, 63–64. 
124 Bartsch 2006, 64. Bartsch toteaa (Rakoczya seuraten), että Aristoteles todennäköisesti palasi perinteisiin 
näkemisen selityksiin silloin, kun ei suoranaisesti työstänyt omaa optista teoriaansa. 
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makes contact with the object. It send the information necessary for seeing back to the 
hegemonikon (the governing part of the soul in Stoic pholosophy), from which it has its 
physical origin. Such is the view attributed to Chrysippus himself […]”125 
 
Bartschin mukaan stoalainen näkemisen teoria liitettiinkin keisariajan roomalaislähteissä 
usein silmistä säteileviin näkösäteisiin (extramissio).126 
 
2.2 Katseen eroottisuus 
Useat antiikin lähteet liittävät katseen yksiselitteisesti eroottiseen penetrointiin ja 
seksuaaliseen kiihottumiseen. Yleisen antiikin käsityksen mukaan eros, sukupuolinen halu 
syttyi kauneuden näkemisestä.127 Bartsch esittää, että tämän käsityksen rinnalla eli kuitenkin 
toinen, joka liitti katseen paljon suoremmin sukupuoliyhteyteen. Sen juuret yltävät Platoniin, 
ja sen havainnollisimpina esimerkkeinä Bartsch esittelee Lucretiuksen, Plutarkhoksen ja 
Achilles Tatiuksen.128 
Platonin dialogissa Faidros Sokrates selittää kauniille nuorukaiselle Faidrokselle, mitä 
filosofi-rakastajalle tapahtuu kun hän ”kohtaa jumalaiset, itse kauneutta jäljittelevät kasvot 
tai ihanteellisen ihmisruumiin”. 129  Platonin mukaan pojan kauneuden virta [aporhoe] 
tunkeutuu sisään miehen silmistä ja herättää tämän sielun siivet paisumaan ja ravintoaineet 
virtaamaan.130 Sielun siivet kohottavat rakastajan kohti ideamaailmaa, mutta myös rakkauden 
kohde saa osansa oman kauneutensa herättävästä voimasta. Virtaus, ”jota Zeus ollessaan 
rakastunut Ganymedeehen nimitti kaipaukseksi [tai haluksi]”131 näet läikkyy yli ja takaisin 
sen lähteenä olleelle pojalle. Kauneuden vuo, joka virtaa rakkauden kohteena olevasta 
pojasta rakastajan silmiin heijastuu niistä takaisin pojalle, kuin simulacra-hiukkaskalvo 
osuessaan peiliin ja saa nyt puolestaan tämän sielun siivet kasvamaan.132 
Bartschin mukaan Platonin kieli solmii sielun ideamaailman tavoittelun ja 
seksuaalisen kiihottumisen selvästi yhteen. Kiihottuminen ja sielun ylevöityminen taas 
johtuu silmien kautta katsojan ruumiiseen penetroituvista partikkeleista, vaikka katseellakin 
on tekstissä oma roolinsa. Bartsch osoittaa, että myös myöhemmät antiikin kirjoittajat, kuten 
                                                   
125 Bartsch 2006, 65–66. Khrysippos (279–207 eaa.) oli stoalaisen koulukunnan johtohahmoja. 
126 Bartsch 2006, 66. 
127 Tragediakirjailija Agathon (n. 448–400 eaa.) sanaili kreikan kielen verbien ”nähdä”, horan ja ”rakastaa”, 
eran samankaltaisuudella fragmentissaan: ”For human beings the source of erotic desire lies in an act of 
seeing”, Bartsch 2006, 68. 
128 Bartsch 2006,  
129 Platon, Faidros, suom. Pentti Saarikoski 1979, 250d. 
130 Bartsch viittaa Frontisi-Ducroux’n näkemykseen, jonka mukaan Kauneutta katsova paisuva psyche on 
itse fallos. Bartsch 2006 77–78. 
131  Platon, Teokset kolmas osa, Faidros, Suom. Pentti Saarikoski 1979, 255c. Bartschin käyttämän 
englanninkielisen käännöksen versio sanasta ”kaipaus” on ”Desire”. 
132 Bartsch 2006 
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Lucretius, Plutarkhos ja Achilles Tatius tulkitsivat Platonia eroottisesti ja ensisijaisesti 
intromissio-teorian kautta.133 
Runoilijafilosofi Lucretius (n. 99–55 eaa.) esittää De rerum naturan 
(Maailmankaikkeudesta) neljännessä kirjassa (4.1030–36), että nuorten poikien märät unet 
johtuvat kauniiden vartaloiden unikuvista, joista hän käyttää samaa nimitystä simulacra, jolla 
intromissio-teoriassa kutsuttiin hiukkaskalvoja, jotka objektin muodon säilyttäen 
tunkeutuivat katsojan silmiin. Myöhemmin samassa kirjassa, Lucretius vertaa seksuaalista 
kiihottumista taisteluhaavaan, josta pursuava veri syöksyy haavoittajan päälle (4.1045–56). 
Samalla tavoin kiihottunut, rakkauden haavoittama ruumis pyrkii purkamaan kiihottumisen 
seurauksena muodostuneen siemennesteen kohti haavan aiheuttajaa, sisälle tämän vartaloon 
oli kyseessä sitten ”poika naisellisine jäsenineen […], tai rakkautta koko vartalollaan säteilevä 
nainen”. 134  Bartschin mukaan Lucretiuksella onkin vahvasti läsnä ajatus rakkauden 
haavoittavasta voimasta, joka perustuu juuri kohteen säteilemiin hiukkasiin.135 
Historioitsija Plutarkhos (n. 45–125 jaa.) puolestaan esittää, että silmä saattoi olla 
myös aktiivisessa roolissa. Nuorten ja kauniiden silmistä lähtevä vaikuttava virta (”stream of 
influence”), olkoon se valoa tai hiukkasvirtaa sulattaa Plutarkhoksen mukaan rakastajat ja 
tuhoaa nämä (Quest. 681a–c). Toisaalla, lievän sarkastisessa kommentissaan Platonin 
Faidroksesta hän käyttää hyväkseen intromissio-teoriaa hämmästellessään, miten pojista 
virtaavat hiukkaset (eidola) muka saavat rakastajan ruumiin erittämään spermaa, mutta 
naisista (ja nuorista miehistä) virtaavat hiukkaset eivät (Amat. 766e).136 
Romaanikirjailija Achilles Tatius (n. 2. vuosisadan lopulla jaa.) vie katsomisen ja 
eroottisen kiihottumisen analogian pisimmälle. Hänen romanttisessa romaanissaan Leukippe 
ja Kleitophon, joka on läheistä sukua Petroniuksen Satyricalle 137 eräs hahmo esittää, että 
katsominen on jopa miellyttävämpää kuin itse seksuaalinen täyttymys, sillä silmät, jotka 
katsovat (”reflect”) toinen toisiaan vastaanottavat vartaloiden lähettämiä hiukkasia 
(simulacra), kuin peileistä. Ulkoapäin tuleva kauneus virtaa silmien läpi sieluun ja on 
romaanihenkilön mukaan kuin erillään olevien vartaloiden välinen yhdyntä (1.9.4–5). 
Roomalaisten suhtautuminen kreikkalaiseen pederastiseen malliin, jossa vanhemmat 
miehet harrastivat eroottisia suhteita vapaasyntyisten nuorukaisten kanssa oli, kuten 
                                                   
133 Bartsch 2006, 77–80. 
134 4.1052–1057: sic igitur Veneris qui telis accipit ictus, / sive puer membris muliebribus hunc iaculatur / seu mulier 
toto iactans e corpore amorem, / unde feritur, eo tendit gestitque coire / et iacere umorem in corpus de corpore ductum; / 
namque voluptatem praesagit muta cupido. 
135 Bartsch 2006, 72–73, 75–77. 
136 Bartsch huomauttaa, että Plutarkhoksen argumentti puollustaa naisten, mutta myös nuorten miesten 
asemaa rakkauden kohteina platonisten poikien rinnalla. Bartsch 2006, 70–71. 
137 Morgan 2009, 41–45; Elsner 2007, 185. 
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todettua, nihkeä ja tämän kaltainen käytös roomalaismiesten parissa laitonta. 138  Paitsi 
latinaksi kirjoittaneella Lucretiuksella, myös Rooman valtakunnan alamaisina kreikaksi 
kirjoittaneilla Plutarkhoksella ja Achilles Tatiuksella näkyy selvästi, että Platonin edustamasta 
pederastisen rakkauden ihannoinnista oltiin siirtymässä kohti miehen ja naisen välisen 
rakkauden vähintäänkin tasavertaista asemaa, ellei peräti korostamista. Stoalaisen filosofian 
roomalaisedustajat tuomitsivat Bartschin mukaan selvin sanoin pedagogisen pederastian 
tehden näin pesäeron kreikkalaisiin oppi-isiinsä.139 
Platonin mallin mukaisen, homoerotisoidun katseen vaikutus tuntuu kuitenkin yhä 
selvänä myös roomalaiskirjoittajilla. Varhaisen keisariajan roomalaisteksteistä, jotka 
käsittelivät eroottista katsetta Bartsch nostaa esiin Augustuksen aikaisen runoilija 
Ovidiuksen tarinan Narkissoksesta (Met. 3.339–510) sekä Neron aikaisen stoalaisfilosofi 
Senecan kertomuksen Hostius Quadrasta (Q Nat. 1.16.2–5?). Ovidiuksen Narkissos, joka 
rakastui omaan, vedestä heijastuvaan peilikuvaansa menehtyi tajuttuaan rakkautensa 
mahdottomuuden. Olemalla itse rakastavan katseensa kohde, Narkissos kumoaa subjekti-
objekti-dikotomian ja luo tilanteen, jossa rakkauden molemmat osapuolet ovat yhtä 
aktiivisia. Narkissoksen katse yhdistää extramissio- ja intromissio-teoriat tavalla, joka oli 
Bartschin mukaan tyypillistä Ovidiuksen ajalle.140 
Seneca tulee esittäneeksi katsetta koskevan näkemyksensä Naturales quaestiones –
teoksensa ensimmäisen kirjan peilejä käsitelevässä osiossa, jossa stoalaisfilosofi kuvaa 
rikkaan Hostius Quadra-nimisen miehen seksiharrastusta. Hostius leveili tavallaan antautua 
miesten penetroitavaksi suurentavien peilien liioitellessa hänen ahnaille silmilleen aktin 
osapuolten fysiikkaa. Seneca jättää tässä yhteydessä Ovidiuksen tavoin avoimeksi 
kysymyksen katsojan silmän aktiivisuudesta tai passiivisuudesta näköaistissa, vaikka nojaakin 
toisaalla teoksessaan extramissio-teoriaan silmän lähettämistä säteistä. Bartschin mukaan 
katsellessaan itseään Hostius tulee kuitenkin toistaneeksi irvikuvan Platonin mies-poika-
parista. Platonilaisen poikarakastetun tavoin Hostius näkee oman heijastuksensa, joka pojan 
idealisoidun seksuaalisen alistumisen sijaan on muutettu inhorealistiseksi vanhan miehen 
penetroimiseksi. Senecan kertomus ikään kuin näyttää sen puolen, josta Platonin malli 
vaikenee: vanhemman rakastajan heijastuman takaisin itselleen partnerinsa silmistä.141 
Katse vaikuttaa kuitenkin olleen vielä keisariajalla siinä määrin platonisen ja 
hellenistis-pederastisen perintönsä kuormittama, että sen homoeroottisuutta vastaan oli 
Plutarkhoksen tavoin pyristeltävä. Ovidiuksen Narkissos rakastuu itseensä. Senecan 
                                                   
138 Katso edellä s. 12. 
139 Bartsch 2006, 100–103. Kuten Satyrican kohdalla tullaan näkemään, roomalaiset liittivät filosofin 
(useimmiten stoalaisen) hahmoon kuitenkin tiukasti mielikuvan poikien turmelijasta. 
140 Bartsch 2006, 92–93. 
141 Bartsch 2006, 111–112. 
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inhorealistinen esimerkki Hostius Quadrasta toimii osana roomalaisten stoalais-ajattelijoiden 




Ekfrasiksella tarkoitetaan nykyään useimmiten taideteoksen kirjallista kuvausta erityisesti 
kaunokirjallisuuden puolella. Tässä työssä tarkastelemistani kolmesta Ganymedes-aiheisesta 
tekstinkappaleesta kahta käsitellään antiikintutkimuksen traditiossa ekfrasiksina. Nämä ovat 
Vergiliuksen Aeneiksen kuvaus Ganymedeen ryöstöllä kirjaillusta kankaasta ja Petroniuksen 
Satyrican galleriakohtaus Ganymedes-aiheisine seinämaalauksineen. Kolmas teksti, 
Plautuksen Menaechmin kohtaus, jossa Menaechmus-hahmo esiintyy Ganymedes-aiheisena 
seinämaalauksena ei ole varsinainen ekfrasis, mutta leikittelee erittäin kiinnostavasti 
ekfrasiksen traditiolla. 
Ekfrasis voi saada eri teksteissä eri merkityksiä, mutta yleisesti ottaen se pelaa 
pysähtyneen hetken ja tarinaa kuljettavan narratiivin välisellä jännitteellä: kuvailun aikana 
tarina ottaa hengähdystauon toiminnasta.143 James A. W. Heffernanin mukaan ekfrasis on 
representaation – kirjallisen ja kuvallisen sekä näiden suhteen – tarkastelua  esittäessään 
tyypillisesti kuvataiteen pysähtyneen hetken ”not by re-creating its fixity in words but rather 
by releasing its embryonicaly narrative impulse”. 144  Valentine Cunninghamin mukaan 
ekfrasis (nimenomaan taideteoksen kuvailu) on ennen kaikkea kirjailijan keino vakuuttaa 
lukija kerrotun hetken aitoudesta. Cunningham esittää, että esteettistä objektia kuvailemalla, 
tekemällä se läsnäolevaksi kirjoittaja tarjoaa lukijalleen jotakin kouriintuntuvampaa, 
todentuntuisempaa kuin tekstin puitteissa muuten olisi mahdollista. Samalla kirjoittaja valaa 
uskoa myös itse kirjoittamisen läsnäoloon, todellisuuteen ja totuuteen.145 Yleensä ekfrasis 
liittää kuvailemaansa objektiin todellisuutta ennakoivan, tai sitä heijastavan merkityksen, joka 
tapaa olla moraalissävytteinen.146 Putnam esittääkin, että Vergiliuksen Aeneiksen ekfrasikset 
representoivat toisen taidelajin muodossa koko eeposta ja Elsner toteaa samaa Satyrican 
galleriakohtauksen ekfrasiksista.147 
Vaikka antiikissa ekfrasis saattoi viitata minkä tahansa objektin, henkilön tai 
tapahtuman paneutuneeseen kuvaukseen, on nykyinen antiikin ekfrasisten tutkimus 
keskittynyt nimenomaan taideteoksien kuvauksiin. Jás Elsner on käsitellyt useassa 
                                                   
142 Ks. myöshemmin tämä tutkimus. Bartsch 2006, 92; Elsner 2007, 189. 
143 Bartsch & Elsner 2007, ii. 
144 Heffernan 1991, 307, 311–312. 
145 Cunningham 2007, 61–62. 
146 Cunningham 2007, 63–65. 
147 Putnam 1998, 3; Elsner 2007, 198. 
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kirjoittamassaan ja toimittamassaan teoksessa antiikin kuvamaailmaa ja ekfrasista siltana 
kuvallisen ja kirjallisen esittämisen välillä. Hän antaa hyvän yleisesityksen ekfrasiksesta ja 
roomalaisesta tavasta katsoa taidetta kirjassaan Art and the Roman Viewer, The Transformation of 
Art from the Pagan World to Christianity (1995). 
Ekfrasiksesta on säilynyt lukuisia antiikinaikaisia määritelmiä muun muassa Theonin 
(fl. ensimmäisen vuosisadan jälkipuolisko jaa.), Hermogenes tarsoslaisen (161–180 jaa.) ja 
Aftonioksen (fl. 300-luvun jälkipuolisko jaa.) kirjoittamissa retoriikanharjoituskäsikirjoissa 
(progymnasmata). Harjoituskäsikirjoissa toistuu Elsnerin mukaan miltei sanasta sanaan sama 
määritelmä vuosisadasta ja reetorista toiseen, mikä kertoo toisaalta kirjojen, toisaalta 
ekfrasiksen käsitteen melko muuttumattomasta luonteesta. Määritelmän mukaan ekfrasis on 
jonkin tietyn objektin tai tapahtuman kuvaus, ”luenta”, siten että kyseinen asia tulee 
kuulijalle/lukijalle näkyväksi. ”It is therefore a reading that is also a viewing”, Elsner 
kirjoittaa. ”[…] to hear an ekphrasis is also to see what was described, and to write an 
ekphrasis is to make the description visible.” Kiinnostavaa kyllä, yksikään progymnasmata-
käsikirjoissa luetelluista ekfrasiksen aiheista ei ole taideteos .148 
Ekfrasikseen sisältyi sen teoreetikkojen mukaan paljon muutakin kuin pelkkä 
nähdyn kuvailu – Elsnerin mukaan Hermogeneen näkemys ekfrasiksesta on oikeastaan 
pitkälti nähdyn tulkintaa.149 Tärkein ekfrasikselta vaadituista ominaisuuksista olikin enargeia, 
kyky tehdä näkyväksi. Simon Goldhillin mukaan Quintilianus (n. 35–95 jaa.) käyttää 
phantasian, ”vaikutelman” käsitettä esittäessään, että enargeian kautta ekfrasiksen laatija voi 
saavuttaa kuulijansa syvimmät tuntemukset. 150  Stoalaisessa filosofiassa phantasialla 
tarkoitettiin objektin visualisoitumista tai näyttäytymistä katsojalle siten, että se koskettaa 
tämän sielua. Longinuksen (1. tai 3. vuosisata jaa.) tekstissä phantasia tuli merkitsemään myös 
”tilannetta, jossa innoitus ja tunnetila saavat puhujan näkemään sen, mitä hän on kertomassa 
ja välittämään näyn myös yleisölle”. 151 
Elsnerin mukaan ekfrasiksen ja phantasian yhteys oli elimellinen ja suoraan 
johdettavissa taideteoriaan. Taideteos herätti katsojan mielessä näyn, phantasian, jonka ulos 
lausuttu muoto oli ekfrasis. Kuulija vastaanotti ekfrasiksen välityksellä saman näyn, jonka 
taideteos oli herättänyt ekfrasiksen laatijassa ja joka oli ollut myös taiteilijan mielessä tämän 
luodessa taideteosta. Phantasia oli puolestaan käsitteenä jotain, joka kurotti aistittavissa 
olevan maailman ja sen imitoinnin yläpuolelle korkeampaan todellisuuteen. Ekfrasis oli 
toisin sanoen portti totuuteen ja antiikin taidekommentaattorit oppaita tiellä sen 
                                                   
148 Elsner 1995, 24–25. 
149 Elsner 1995, 26. 
150 Goldhill 2007, 4. 
151 Elsner 1995, 26. 
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saavuttamiseksi. Elsner toteaakin, ettei ekfrasis ollut niinkään riippuvainen kuvailemastaan 
kohteesta, kuin tämän kilpailija itsenäisenä retorisena taideteoksena, joka alkuperäisen 
taideteoksen tavoin perustui tekijänsä phantasiaan. Todella onnistunut ekfrasis sai kuulijan 
näkemään aiheensa niin elävästi, että itse aihe muuttui tarpeettomaksi. Tästä syystä antiikin 
kirjoittajien ekfrasiksia on kyseenalaista käyttää selvittämään, miltä jokin tietty taideteos 
näytti. Sen sijaan ekfrasikset tarjoavat loistavan ikkunan siihen, miten antiikissa katsottiin 
taidetta.152 
 
2.4 Taide-ekfrasis Filostratoksen mallin mukaan 
Antiikin kirjallisuus on täynnä käytännön esimerkkejä ekfrasiksista, jotka noudattavat 
reetorien progymnasmatassa (retoriikanharjoituskäsikirjoissa) antamia ohjeita. Näistä 
esimerkeistä Jás Elsner nostaa esiin itseoikeutetusti Filostratoksen teoksen Eikónes (200-
luvun alkupuoli jaa.).153 Eikónes sijoittuu hulppean napolilaishuvilan taulugalleriaan, jossa 
ammattimainen taiteentuntija (Filostratos itse) tulkitsee nuorista miehistä koostuvalle 
yleisölleen esillä olevia maalauksia. Filostratos oli itse reetori-sofisti, jonka julkilausuttuna 
tarkoituksena oli teoksellaan opastaa nuoria (miehiä) ”tulkitsemaan maalauksia ja 
ymmärtämään sitä, mitä niissä arvostetaan”.154 Eikónes on siis loistava lähde siihen, miten 
Filostratoksen ajan sivistyneen ja oikean kasvatuksen saaneen miehen oletettiin katsovan 
maalausta.155 
Ensimmäinen ohje Eikóneksen ensimmäisessä ekfrasiksessa on kääntää katse pois 
maalauksesta ja suunnata se maalauksen aiheena oleviin tapahtumiin. Elsnerin mukaan 
lukutekniikan tarkoituksena oli asettaa tarkastelun kohteena oleva maalaus (sen esittämä 
aihe) kirjalliseen kontekstiinsa, jonka sivistynyt katsoja todennäköisesti hallitsi hyvin. Näin 
katsoja saattoi ottaa sekä maalauksen että sen aiheen hallintaansa ja mahdollisesti jopa 
muokata aiheen kirjallista lähdettä vastaamaan paremmin näkemäänsä (tai toisin päin). 
Kirjallisen taustan lisäksi kontekstualisointiin kuuluu Eikóneksessa myös katsojan oman 
                                                   
152 Elsner 1995, 26–28. 
153 Filostratos (vanhempi tai Lemnoslainen) oli kreikkalainen sofisti, niin kutsutun toisen sofistiikan 
merkittävimpiä edustajia. Hän opetti 200-luvun alkupuolella jaa. Ateenassa ja Roomassa. Filostratos 
nuoremman nimellä tunnettu sofisti, joka oli mahdollisesti edeltäjänsä poika kirjoitti Eikónekseen kaksi 
lisäosaa. 
154 ”’[…] by this means thay may learn to interpret paintings and to appreciate what is esteemed in them’ 
(Im. 1. introduction. 3)”. Elsner 1995, 29. 
155 Elsner 1995, 25, 28–29. Elsnerin mukaan vertailu muihin maalauskuvailukokoelmien kirjoittajiin, kuten 
Eikónesia jatkaneeseen Filostratos nuorempaan tai Kallistratokseen osoittaa, että Eikóneksen tarjoama 
katselutekniikka oli ”oikea ja asianmukainen”. Elsner 1995, 29. Goldhill puolestaan päättää artikkelinsa 
What is Ekphrasis For? seuraavasti: ”The reading and production of ekphrastic epigram is part of a system 
that functions to produce a cultivated and cultured citizen of Empire, who knows how to perform in the 
world of culture and who knows thus how to play the game of competitive self-scrutiny as a performer in 
culture. And that is what I think ekphrasis is for.” Goldhill 2007, 19. 
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henkilökohtaisen kokemusmaailman ja mielikuvituksen lukeminen sisälle maalaukseen. 
Filostratoksen perimmäinen pyrkimys oli Elsnerin mukaan maalauksen edustaman ”toisen” 
luonnollistaminen ja omaksuminen osaksi katsojan todellisuutta, ei kirjallisen tulkinnan 
oikeallisuus.156 
Filostratokselle maalaukset ovat todenmukainen kuvaus maailmasta siten, miten 
ihmiset sen normaalisti hahmottavat, mistä seuraa, että niitä on syytä lähestyä, samoin kuin 
maailmaa yleensä.157 Eräs keino, jota Filostratos käyttää kumoamaan maalauksen ja katsojan 
välistä raja-aitaa onkin maalauksen saavuttaman todenkaltaisuuden ylistäminen. Katsojan 
pitäisi jopa kuulla, mitä maalauksessa tapahtuu. Näin Filostratos luo Elsnerin mukaan myös 
retorisen illuusion, jossa kuva pyrkii kurkottamaan katsojan todellisuuteen eikä toisin päin. 
Lisäksi hän pitää yllä ja ruokkii ”realistisen” maalauksen vastaanoton kannalta olennaista 
uskoa siihen, että maalaus on todella sitä, mitä se esittää.158  
”Metsästäjät”-ekfrasis (1.28) havainnollistaa hyvin Filostratoksen strategiaa. Siinä 
tulkitsija puhuttelee suoraan maalauksessa kuvattuja metsästäjiä pohdiskellen saaliin 
luonnetta. Ekfrasis korostaa maalauksen todenkaltaisuutta ja tämän petollisuutta sekä esittää 
huomioita katsojan yleisestä kokemusmaailmasta (että villisika on tarkkakuuloinen), mutta 
ennen kaikkea yhdistää maalauksen esittämän todellisuuden katsojan todellisuuteen. Näin 
katsojasta tulee metsästäjä maalauksen esittämien rinnalle pelissä, jossa maalauksen 
metsästäjät ajavat takaa villisikaa, joka on samalla lainaus Iliaasta (siis teksti) ja metsästäjien 
katselijat (Filostratoksen kuulijat) ajavat takaa villisian kuvaa, joka on oikeastaan teksti 
ekfrasiksen muodossa.159 
Seuraavassa hetkessä kirjoittaja-tulkitsija kuitenkin paljastaa, että hänen 
näkemyksensä mukaan metsästäjien tavoittelema saalis on todellisuudessa nuorukaisen 
”nuoruuden kukka” (”the hôra (the bloom of youth, the beauty) of yonder youth as object of 
desire”).160 Tämä tarkkanäköisyys, jolla tulkitsija paljastaa ”totuuden” maalauksen petollisen 
pinnan alla kuitenkin rikkoo myös illuusion maalauksen todellisuudesta tulkitsijan 
havahtuessa siihen, etteivät metsästäjät olekaan ”oikeita”.161 Elsner kirjoittaa: 
”The mimetic enterprise of realism, as presented by Philostratus, is to persuade the viewer 
that the painting’s ’other’ world is in fact his own. But this very achievement of that goal 
can only be the brutal revelation of the exclusion of the viewer – the fact that the narrative 
by which self can appropriate ’other’ is ever a (self-) deception.”162 
 
                                                   
156 Elsner 1995, 30–32. 
157 Elsner 1995, 22. 
158 Elsner 1995, 31–32. 
159 Elsner 1995, 33–34. 
160 Elsner 1995, 33. 
161 Elsner 1995, 34. 
162 Elsner 1995, 35. 
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Maalauksen ”toiseus” paljastuu siis sittenkin ylittämättömäksi. Tuottamastaan pettymyksestä 
huolimatta Filostratoksen strategia osoittaa Elsnerin mukaan olevansa väistämätön 
lähestyttäessä ”realistista” maalausta. Ekfrasis jättää katsojan lopulta maalauksen 
ulkopuolelle, mutta mielikuvitus, ymmärtämisen halu ja se hermeneuttinen tarina, jonka 
ekfrasis itse punoo luo hetkellisen illuusion siitä, että yhteys katsojan ja maalauksen välillä on 
ylipäätään mahdollinen.163 
Lyhyesti sanottuna Filostratoksen (reetorina ja sofistina) tarjoama tapa tarkastella 
kuvia perustuu siihen, että katsoja kertoo itsensä sisälle kuvan todellisuuteen. Tämä tapahtuu 
omaksumalla kuva osaksi katsojan henkilökohtaista kontekstia, osaksi sitä subjektiivista 
todellisuutta, jonka kautta hän määrittää identiteettiään. Näin esimerkiksi Eikóneksen 
Metsästäjät-ekfrasis lakkaa olemasta kuva villisianmetsästyksestä ja muuttuu (homo-) 
eroottisen halun esitykseksi. Kuva ei kuitenkaan jää täysin passiiviseen rooliin tässä 
yhtälössä, sillä Filostratoksen korostama todenkaltaisuus, ”realismi” on kuvan keino 
houkutella katsoja asettamaan itsensä tulkitsijan ja omaksujan asemaan. Tämän mallin 
mukaan taiteen tarkoitus ei piilekään niinkään jonkin määrätyn merkityksen välittämisessä, 
vaan pikemminkin niissä erilaisissa suhtautumistavoissa ja omaksumisstrategioissa, joita 
erilaiset taideteokset tuottavat eri yhteyksissä katsojissaan.164 
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3 Ganymedes-aiheiset taideteokset Plautuksen, Vergiliuksen ja 
Petroniuksen teoksissa 
 
Tässä työssä tarkastelen ensisijaisesti kolmea roomalaislähdettä: Plautuksen komediaa 
Menaechmi, Vergiliuksen Aeneis-eeposta sekä Petroniuksen satiirista romaania Satyrica. Lähteet 
ovat valikoituneet sillä perusteella, että niissä kaikissa esiintyy Ganymedes-aiheinen, 
kaksiulotteinen taideteos – Menaechmissa ja Satyricassa seinämaalaus, Aeneiksessa kirjailtu 
kangas. Työni pääasiallinen sisältö on näiden taideteoskuvausten tarkasteleminen sekä 
itsenäisesti että rinnakkain. 
Huolimatta tästä yhdistävästä elementistä lähdeteokseni ovat monessa suhteessa 
kaukana toisistaan ja liittyvät erilaisiin kirjallisiin, sosiaalisiin ja yhteiskunnallisiin kehyksiin. 
Lisäksi, kuten ekfrasista käsittelevässä luvussa on tullut ilmi, perinteinen taideteoskuvaus 
saattoi tiivistää pysähtyneeseen hetkeen jotain koko kirjallisen teoksen sanomasta tai 
teemasta. Näin ollen ekfrasiksen irrottaminen sitä ympäröivästä tekstistä on haastava 
tehtävä. Nähdäkseni taideteoskuvausten rinnastaminen on kuitenkin ainoa tapa, jonka avulla 
on mahdollista saavuttaa edes aavistus siitä, millä tavoin roomalaiskatsoja kohtasi 
Ganymedes-aiheisen seinämaalauksen. Voidakseni edetä teosten vertailuun, on tärkeää avata 
lukijalle hieman tekstien taustoja ja valottaa niiden tulkintaan vaikuttavia eroja. Tässä luvussa 
esittelen lisäksi yksitellen käsittelemäni taideteoskuvaukset ja pohdin niiden suhdetta 
kirjallisen teoksen kokonaisuuteen. 
 
3.1 Teosten taustaa 
Kolmesta pääasiallisesti käyttämästäni lähdeteoksesta vanhin on Plautuksen komedia 
Menaechmi. Titus Maccius Plautus (n. 250–184 eaa.) on varhaisin roomalainen kirjailija, jolta 
on säilynyt kokonaisia teoksia. Hänen kirjoittamikseen jo antiikin aikana atribuoiduista 21 
näytelmästä 20 on säilynyt käsikirjoitustradition välittämänä kokonaan ja yksi osittain. 
Plautus oli ilmeisesti kotoisin Umbriasta vaatimattomista oloista ja hänen 
ulkopaikkakuntalaiselle epätyypillinen roomalainen nimensä on tulkittu milloin 
pyrkyrimäisenä, milloin epäilyttävän humoristisena.165 Hänen tarkoista elinvuosistaan on 
epävarmuutta, mutta mitä ilmeisimmin Plautus kirjoitti ja menestyi Roomassa runsaan 20 
                                                   
165 Manuwald 2011, 225–226; Richlin 2005, 9–13. Richlin lainaa Gratwickia, jonka mukaan kolmiosainen 
nimi olisi kuulostanut tähän aikaan kopeilevalta jopa syntyperäisellä roomalaisella. Manuwald puolestaan 
lainaa Lowea, joka erittelee nimen seuraavasti: ”Plautus is a variant form of planipes (’flatfoot’), attested as a 
nickname for performers in the barefoot Latin mime; Maccius means ’son of Maccus’, the buffoonish hero 
of the Oscan fabula Atellana; while even the innocuous-looking praenomen Titus was used as a pet name 
for the male organ of business.” Manuwald 2011, 226 n. 91. 
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vuoden ajan vuoden 200 eaa. tienoilla. Plautus oli ensimmäinen roomalaisdramaturgi, joka 
keskittyi tuotannossaan vain yhteen teatterin lajityyppiin, niin kutsuttuun fabula palliataan. 
Plautus itse tuntuu mieltäneen teoksensa komedioiksi (comoedia), mutta fabula palliata-
määritelmä syntyi jo antiikissa ilmeisesti erottamaan Kreikkaan sijoitetut komediat Roomaan 
sijoitetuista (fabula togata).166 
Muiden fabula palliata-komedioiden tavoin Plautuksen näytelmät pohjautuivat 
varhaisempiin kreikkalaisiin komedioihin ja ne on sijoitettu kreikkalaiseen kulttuuripiiriin. 
Tämän vuoksi niiden käyttäminen lähteenä roomalaiseen todellisuuteen on nähty 
ongelmallisena. Manuwald toteaa kuitenkin, että useat myöhemmät roomalaiskirjoittajat 
esittivät komedian hyvänä vertailukohtana roomalaiselle arjelle. Hänen nykytutkijoiden 
valtavirtaa edustavan näkemyksensä mukaan Plautuksen teatteri esittikin kreikkalaisen 
fantasiamaailman, joka roomalaistettujen elementtien avulla kurkotti kohti roomalaisyleisöä 
ja oli sen näkökulmasta uskottava ja samastuttavissa. Williamsin mukaan erityisesti 
Plautuksen hurtti huumori oli todennäköisesti kohdistettu naurattamaan juuri roomalaisia.167 
Vergiliuksen Aeneis on pitkälti toista sataa vuotta Menaechmia nuorempi. Tiedot 
historiallisesta Vergiliuksesta, kuten Plautuksestakin ovat epävarmoja. Myöhempien 
lähteiden mukaan Publius Vergilius Maron (70–19 eaa.) oli kotoisin Mantovasta. Hän oli jo 
saavuttanut suurta mainetta teoksillaan Bucolica ja Georgica aloittaessaan Aeneiksen 
kirjoitamisen, johon hän käytti yksitoista viimeistä elinvuottaan. Vergiliuksen pääteokseksi 
kohonnut Aeneis julkaistiin Augustuksen mahtikäskystä runoilijan kuoleman jälkeen 
keskeneräisenä ja viimeistelemättömänä.168 
Aeneiksella Vergilius pyrki ilmeisesti vastaamaan Augustuksen, sisällissodan voittajan 
ja tuoreen yksinvaltiaan toiveeseen, että joku tämän hovissa suosituista runoilijoista sepittäisi 
eepoksen, joka kohottaisi roomalaisten kansallista itsetuntoa ja yltäisi Homeroksen Iliaan ja 
Odysseian rinnalle tai jopa niiden ohi.169 Vergilius oli Gaius Clinius Maecenaan, Augustuksen 
läheisen liittolaisen suojatti ja tämän ympärilleen keräämän kirjallisen piirin jäsen. 
Augustuksen läheisyys vaikutti siten, että runoilijan kuvaukset yksinvaltiaasta ja tämän 
vakaannuttamispolitiikasta ovat erittäin myönteisiä ja Aeneis on toisinaan nähty jopa osana 
Augustuksen poliittista ohjelmaa.170 
                                                   
166 Manuwald 2011, 144, 225–227; Richlin 2005, 10. 
167 Manuwald 2011, 148–149; Williams 2010, 36, 321 viitteet 123–127. 
168 Vita Suetonii Donati (VSD) 1, 25–27, 35, 41. Suetonius kirjoitti toisella vuosisadalla jaa. Vergiliuksen 
elämäkerran, jota Donatus laajensi 4. vuosisadalla (VSD). Serviuksen Vergilius-kommentaari, jossa on 
myös joitakin yksityiskohtia runoilijan elämästä (Expositio) on neljänneltä vuosisadalta jaa. Smithin mukaan 
molemmat lähteet kuitenkin rakentavat Vergiliuksensa ennen kaikkea tämän runojen pohjalta. Smith 2011, 
26. 
169 Rönty 2000, 13–14. 
170 Smith 2011, 32–33. Aeneiksesta osana Augustuksen politiikkaa ks. esim. Otis 1963, 389–392; Williams 
1983, 232–243; Zanker 1987, 196–197; Cairns 1989. Rönty toteaa, että vaikutussuhde näyttää olleen 
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Petroniuksen Satyrica on erikoisin kolmesta päälähteestäni. Tiedot teoksen 
kirjoittajasta ovat jälleen fragmentaarisia ja epävarmoja. Käsikirjoitustraditiossa Satyrican 
tekijäksi nimetään useimmiten Petronius (toisinaan Petronius Arbiter). Tacitus kuvailee 
teoksessaan Annales (16.18–19) pitkästi Gaius Petronius nimistä konsulia, joka toimi keisari 
Neron hovin makutuomarina (elegantiae arbiter) mitä tulee hedonistiseen käytökseen ja 
paheisiin, ja joka pakotettiin lopulta itsemurhaan vuonna 66 jaa. Plutarkhos ja Plinius 
vanhempi mainitsevat todennäköisesti saman henkilön, mutta nimellä Titus Petronius.171 
Henkilö nimeltä Titus Petronius Niger toimi consul suffectuksena vuonna 62 jaa., mikä sopisi 
mainiosti Plutarkhoksen, Pliniuksen ja Tacituksen kertomuksiin olettaen, että Tacitus tai 
tämän tekstien kopioijat erehtyivät miehen etunimestä.172 Tacituksen kuvailema elegantiae 
arbiter olisi myös luonteensa puolesta erinomainen vaihtoehto Satyrican kirjoittajaksi, eikä 
tekstistä itsestään ole löydettävissä tämän hypoteesin vastaisia elementtejä. Mikään ei täydellä 
varmuudella sijoita Satyricaa Neron aikaan, mutta Pragin ja Repathin mukaan ajoitus, jonka 
myös valtaosa tutkijoista on ottanut työhypoteesikseen on osoittautunut toistaiseksi 
hedelmällisimmäksi.173 
Menaechmi, Aeneis ja Satyrica sijoittuvat siis lähes kolme vuosisataa käsittävälle 
aikajanalle, jokainen omaan, tulkintansa kannalta merkittävään historialliseen kontekstiinsa. 
Plautus kirjoitti näytelmiään suuriin valtion toimesta järjestettyihin juhliin (ludi), joilla 
pyrittiin saavuttamaan jonkin tietyn jumalan suosio ja pitämään yllä kansan mielialaa ja 
yhtenäisyyttä levottomina aikoina.174 Plautuksen todennäköisenä elinaikana (250–184 eaa.) 
Rooma kävi kaksi puunilaissotien nimellä kulkevaa raskasta sotaa karthagolaisia vastaan 
(264–241 ja 218–201 eaa.), joista jälkimmäisen kuluessa Hannibal piti hallussaan useamman 
vuoden lähes koko Italian niemimaan. Lisäksi Rooma soti jatkuvasti kreikkalaisvaltioita 
vastaan idässä ja Välimeren saarilla. Myös Menaechmin seinämaalausviittaus on liitetty 
Syrakusasta Roomaan vuonna 212 eaa. sotasaaliina rahdattuihin taideteoksiin.175 
                                                                                                                                                
pikemminkin päinvastainen: ”Augustus itse pyrki olemaan sitä, mihin Vergilius hänet teoksellaan velvoitti 
(esim. VI 834–835), ja muuttui häikäilemättömästä vallantavoittelijasta valtion ja kansalaisten parasta 
ajattelevaksi armeliaaksi ’isänmaan isäksi’”. Rönty 2000, 20. Antiikin tulkitsijat esittävät Aeneiksen 
yksiselitteisesti Rooman ja Augustuksen ylistyksenä. Williams 1990, 21. 
171 Plut. mor. 60D; Plin. nat. 37.20. 
172  ”Arbiter”, jota ei muuten tunneta roomalaisten liikanimenä (cognomen) olisi siten Petroniuksen 
lempinimi ja Niger tämän oikea cognomen. 
173 Prag & Repath 2009, 5–10. 
174 Richlin 2005, 23. 
175  Santoro Bianchi 1997a, 786. Santoro Bianchi esittää, että sotasaalismaalaukset olisivat tehneet 
mahdolliseksi sen, että Peniculuksen kaltainen rahvaan mies olisi voinut nähdä mainitut, 
kreikkalaismyyttejä esittävät maalaukset. Toisaalta hän pitää myös todennäköisenä, että alkuperäisteosten 
lisäksi kyseisiä Ganymedes ja Adonis -aiheita levittivät myös erilaisille materiaaleille tehdyt eritasoiset 
kopiot. Manuwald suhtautuu yleisesti ottaen skeptisesti siihen, että roomalaiskomedioista löytyisi 
luotettavia historiallisia viitekohtia. Manuwald 2011, 148–149. 
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Vergiliuksen Aeneista määrittää voimakkaasti sisällissota, jota Roomassa käytiin 
vuosien 49 ja 30 eaa. välillä, ja jonka voittajaksi nousi lopulta Octavianus (vuodesta 27 eaa. 
lähtien nimellä Augustus). Se millä tavoin sisällissota teoksessa näkyy on jakanut tutkijoita. 
Harrison jakaa vuoteen 1990 mennessä ilmestyneen Aeneis-tutkimuksen pitkälti kahteen 
koulukuntaan. Osa tutkijoista on sitä mieltä, että Aeneis tulisi lukea toivottomana kuvauksena 
jatkuvasta koston kierteestä, mihin voisi sisältyä jopa peiteltyä arvostelua Augustusta 
kohtaan. Toisen näkökannan mukaan Aeneis sen sijaan tähyää optimistisesti tulevaisuuteen ja 
Rooman suuruudenaikaan.176 Joka tapauksessa teoksessa korostetaan makeiden voittojen 
hintana kärsittyjä katkeria tappioita ja Rooman mahdin rakennustyöhön vaadittuja 
ponnistuksia ja kirjoittaja tuntuu epäröivän itsekin sen välillä, kumpi lopulta painaa 
vaakakupissa enemmän.177 
Myös Satyricaa selitetään jatkuvasti sen oletetulla ajoituksella keisari Neron aikaan. 
Vuosina 54–68 jaa. Roomaa hallinnut Nero on esitetty jälkipolville oikukkaana, ylellisyyksiä, 
irstailuja ja lyyran soittoa harrastaneena mielipuolena, joka syytettiin mm. Rooman vuonna 
64 jaa. tuhonneesta tulipalosta ja äitinsä ja vaimonsa murhaamisesta.178 Vout toteaa, että sen 
perusteella, mitä Neron ajasta tiedetään on vaikea kuvitella, että Satyrica olisi voinut syntyä 
minään muuna aikana. Hän kuitenkin kritisoi useiden tutkijoiden hanakkuutta tulkita 
teoksen hahmoja suoriksi parodioiksi Nerosta. Sen sijaan Satyrican suhde aikaansa toimii 
moneen suuntaan ja monella tasolla. Yhtymäkohtiä Neron hovin kuvausten ja Petroniuksen 
teoksen välillä – keinotekoisuutta, teatraalisuutta ja kaksinaamaisuutta – voidaankin 
tarkastella hedelmällisimmin osina tietyn aikakauden tapaa representoida ja samalla muokata 
käsitystä todellisuudesta.179 
 
3.2 Teosten yleisö 
Käsillä olevan työn kannalta merkittävimmät eroavaisuudet Menaechmin, Aeneiksen ja Satyrican 
välillä liittyvät teosten tyylilajeihin ja yleisöön. Edelliseen paneudun myöhemmin 
käsitellessäni erikseen kutakin teosta. Seuraavaksi tarkastelen teosten roomalaisyleisöä, joka 
luonnollisesti vaikutti siihen, mitä ja millä tavoin kirjoittajat pyrkivät teksteillään 
kommunikoimaan, mutta myös teoksissa esitettyjen ajatusten saamaan kaikupohjaan. 
                                                   
176  Harrison 1990, 1–20. Pääasiallisesti käyttämistäni tutkijoista Michael C. J. Putnam kuuluu 
pessimistiseen koulukuntaan, jota Harrison kutsuu ”Harvardin koulukunnaksi”. Harrison 1990, 5. Philip 
Hardie puolestaan edustaa optimistisempaa tulkintaa. Kuten myöhemmin tulen esittämään, myös 
Ganymedes -ekfrasiksen tulkinta riippuu pitkälti siitä, kallistuuko Putnamin vai Hardien näkökulman 
kannalle. 
177 Rönty 2000, 23. 
178 Suet. Nero 34.2–4, 35.3, 38. 
179 Vout 2009, 101–102. 
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Plautuksen näytelmät muodostavat sikäli kiehtovan lähdeaineiston, että ne 
kirjoitettiin melko varmasti erittäin heterogeeniselle yleisölle. Näytelmien yleisölle 
suunnatuista metateatraalisisista puheenvuoroista on pääteltävissä, että katsojina oli 
molempien sukupuolien edustajia kaikista yhteiskuntaluokista ja ikäryhmistä, vailla 
kansalaisoikeuksia olevat ulkomaalaiset muukaanluettuina.180 Rooman ensimmäinen pysyvä 
teatterirakennus pystytettiin vasta vuonna 55 eaa., mitä ennen näytelmät esitettiin 
väliaikaisten rakenteiden avulla temppeleiden edustoilla, Forum Romanumilla ja 
mahdollisesti Circus Flaminiuksella. Vaatimattomien väliaikaisratkaisujen vuoksi myös 
yleisön ja näyttelijöiden välinen suhde oli intiimimpi kuin myöhemmissä 
teatterirakennuksissa eikä yksittäisen yleisön koko luultavasti ylittänyt 3400 henkeä.181 
Julkisten juhlien (ludi) järjestäminen kuului tietyille virkamiehille. Nämä vastasivat 
myös juhliin kuuluvien näytelmien tilauksesta ja olivat läsnä itse esityksissä, joten 
näytelmäseurueen etu oli pitää heidät tyytyväisinä. Juhliin ei kuulunut avoin poliittinen 
kampanjointi, mahdollisesti niiden karnevalistisen luonteen vuoksi. Virkamiesten 
näkökulmasta tärkeintä oli, että yleisö oli tyytyväinen näkemäänsä. Sen takaamiseksi 
näytelmän tuli pyrkiä vastaamaan yleisön odotuksia, mikä puolestaan johti melko 
vakiintuneeseen käsitykseen siitä, mitä näytelmällä ymmärrettiin.182 Näyttelijän ammattiin 
ryhtyminen tarkoitti automaattisesti kansalaisoikeuksien kaventumista, minkä vuoksi on 
luultavaa, että vapaat näyttelijät eivät tulleet ylimmistä kansakerroksista. Lisäksi ainakin osa 
näyttelijöistä oli orjia ja vapautettuja. Tämän seurauksena teatterilavalla saattoi esiintyä orjia 
vapaiden kansalaisten rooleissa hutkimassa orjia esittäviä kansalaisia, mikä haastoi 
väliaikaisesti sosiaalisia konventioita yleisön samastuessa eri näyttelijöihin eri tavoin näiden 
vaihtaessa rooliaan.183 
Plautuksen komedioita esitettiin myös hänen kuolemansa jälkeen, mutta keisariajalle 
tultaessa farssimainen miimi oli kutakuinkin syrjäyttänyt muut komedian lajityypit. 
Näytelmien käsikirjoituksia oli kuitenkin jatkuvasti saatavilla ja kehittyvän kirjallisen 
                                                   
180 Marshall 2006, 75–76. Poenuluksen prologissa puhuja listaa yleisön joukosta rattopojan (17: scortum 
exoletum), liktorin (lictor: 18), joka oletusarvoisesti saattoi virkamiehiä, orjat ja vapaat/vapautetut (servi, 
libersi: 23–24), hoitajat lasten kanssa (nutrices, pueros infantis: 28–31) ja matronat aviomiehineen (matronae, 
viris: 32–35). Matronia pyydetään erityisesti seuraamaan näytelmää hiljaa, nauramaan hiljaa ja olemaan 
huutamatta (matronae tacitae spectent, tacitae rideant, / canora hic voce sua tinnire temperent), joten kirjoittaja ottaa 
avoimesti huomioon heidän reaktionsa. Marshallin mukaan yleisölle suunnatuissa repliikeissä Plautuksen 
hahmot myös tieten tahtoen hälventävät yleisön sosiaalisia raja-aitoja. Samaan aikaan, vuonna 194 eaa. 
senaattorisääty kuitenkin erottautui muusta yleisöstä katsomossa, jonka paikat olivat jakautuneet alkujaan 
sattumanvaraisesti. Livius kertoo tästä muutoksesta voimakkain äänenpainoin (34.54.3–4, 6–8). Marshall 
2006, 77–78. 
181 Marshall 2006, 31–48, 80. 
182 Marshall 2006, 20–21, 83–84. Ainakin ediilin (aedile) virka oli Plautuksen aikaan avoinna sekä patriiseille 
että plebeijeille. 
183 Marshall 2006, 86–89. Richlin jopa asettuu tukemaan näkemystä, jonka mukaan Plautuksen näytelmät 
olisivat tavallaan ”orjakirjallisuutta”. Richlin 2001, 22.  
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kulttuurin myötä suhtautuminen niihin muuttui suullisesta kirjallisemmaksi.184 Petroniuskin 
hyödyntää Satyricassa Plautuksen komedian keinoja, jotka hän omaksui koko farssi/komedia-
tradition piiristä, todennäköisesti sekä elävästä teatterista että käsikirjoitusversioista.185 
Vergiliuksen Aeneiksen vaikutuspiiri tuli olemaan vielä Plautustakin laajempi. 
Quinnin mukaan Augustuksen saavutuksista kertovaksi suunnitellun teoksen toivottiin 
saavuttavan niin laajan yleisön, että sillä olisi poliittista merkitystä.186 Aeneiksen sijoittaminen 
Iliaan jälkitunnelmiin ja se, että vielä tekeillä oleva teos kohotettiin Homeroksen eeposten 
rinnalle puhuvat sen puolesta, että Vergilius itsekin tavoitteli mahdollisimman laajaa 
lukijakuntaa, myös tulevien sukupolvien joukossa.187 Näissä tavoitteissa sekä runoilija että 
tämän tukijoukko onnistuivat täydellisesti. Rooman kansalliseepokseksi kohonnut Aeneis 
otettiin osaksi nuorten (ensisijaisesti miesten) koulutusta jo Vergiliuksen elinaikana ja vielä 
400-luvun alussa jaa. Orosius toteaa Aeneaan tarinan painuneen ”meidän muistiimme” 
koulun penkillä.188 Aeneiksen koulukäytöstä kertovat myös Pompejista löytyneet graffitit.189 
Koulujen lisäksi Aeneista levittivät suuren yleisön tietoisuuteen teattereissa tapahtuneet 
julkiset luennat, joita järjestettiin vielä myöhäisantiikissa.190 Vaikka Suetoniuksen kertomus 
fanilaumoja pakoilevasta Vergiliuksesta (VSD 11) olisikin liioiteltu, se antaa kuitenkin 
käsityksen siitä, miten suosittuna runoilija antiikissa nähtiin. 
Aeneiksen ensimmäinen yleisö oli kuitenkin Vergiliuksen ammatillinen lähipiiri eli 
Maecenaan kirjailijayhteisö ja Augustuksen hovi. Quinnin mukaan kirjoitettu teksti 
miellettiin Augustuksen aikaan edelleen vain partituuriksi suulliselle esitykselle.191 Niinpä 
myös Aeneiksen työstämisvaiheeseen kuului sen osien luentoja enimmäkseen pienelle 
suljetulle joukolle, mutta mahdollisesti myös laajemmalle yleisölle.192 Suetoniuksen mukaan 
                                                   
184 Marshall 2006, 277–278; Panayotakis 1995, xix. 
185 Panayotakis 1995, esim. 191–193. Ks. alla luku 5.2.2. 
186 Quinn 1982, 79. 
187 Propertius kohotti Aeneiksen jopa Iliasta suuremmaksi (Prop. 2.34.65). Niin ikään Maecenaan piiriin 
kuulunut Horatius puolestaan ylistää omaa tuotantoaan pronssipatsaita ja pyramideja pysyvämmäksi (Hor. 
carm. 3.30), joten kirjoitetun sanan voima ja kestävyys on ollut ajassa elävä ajatus. Samaan viitataan myös 
Aeneiksen yhdeksännessä kirjassa, jossa Vergilius toivoo runoutensa säilyttävän ikuisesti Nisuksen ja 
Euryaloksen muiston (Aen. 9.446–449, ks. alla luku 5.1.1).  
188 […] nostrae quoque memoriae inustum est, 1.18.1. 
189 Horsfall 1995, 250–253. Horsfallin mukaan Pompeijin seiniltä on löytynyt ainakin 46 Aeneis-lainausta 
graffitien muodossa ja löytöpaikat viittaavat erityisesti kouluopetukseen. Quintilianus toteaa ensimmäisen 
vuosisadan lopulla jaa., että lukemisen opetus tulisi aloittaa Homeroksella ja Vergiliuksella (inst. 1.8.5). 
Rönty vertaa Aeneiksen saavuttamaa asemaa Roomassa Kalevalan ja Runebergin teosten asemaan 
Suomessa. Rönty 2000, 16–17. 
190 Quinn 1982, 143–145, 152–154. Horsfall 1995, 250. Macrobius (5.17.5) ja Suetonius (Nero 54) kertovat 
myös Aeneiksen kohtausten pantomiimiversioista ja Quinnin mukaan teatteriluentojakin saatettiin höystää 
mimiikalla.  
191 Quinn 1982, 90–91, 144–145. 
192 Quinn 1982, 87, 92, 144–145, 152–154. Aeneiksen luennasta Maecenaksen kirjailijayhteisössä kertoo se, 
että Propertius kommentoi sitä ennenaikaisesti (Prop. 2.34.65). Servius kirjoittaa yksityisluennasta 
Augustukselle (Serv. Aen. 4.323). Suetonius kertoo Vergiliuksen lukeneen Aeneiksen toisen, neljännen ja 
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Vergilius halusi hyötyä luentoja seuraavasta kritiikistä, mutta saattoi myös inspiroitua 
improvisoimaan yleisön edessä (VSD). Kirjoitusvaiheen suppeampaan ja korkeasti 
sivistyneeseen yleisöön kuului naisia ja Aeneiksen moniulotteiset naishahmot vihjaavat 
runoilijan eläytyneen myös naiskuulijoiden asemaan.193 Aeneiksen jättämä kirjallinen perintö 
oli niin valtava, että teos oli käytännössä kaikkien sitä seuranneiden roomalaiseeposten 
mittapuuna.194 Petroniuksen Satyrican voisi Aeneis-viittaustensa määrän vuoksi nähdä jopa 
sen parodiana (ks. esim. luku 5.1). 195  Se mitä mahdollisuuksia vähemmän varakkaalla 
roomalaisella oli koskaan perehtyä teokseen kokonaisuudessaan on kuitenkin hämärän 
peitossa.196 
Petroniuksen Satyrica on potentiaaliselta yleisöpohjaltaan huomattavasti Aeneista ja 
Menaechmia kapeampi. Satyrican luonne monitasoisena kirjallisena hybridinä ja sen 
hienostunut kielellinen leikittely edellyttivät lukijaltaan antiikin kirjallisuuden ja kirjallisen 
latinan laajaa ja syvää tuntemusta. Lisäksi mahdollisesti jopa 24 kirjan (papyrusrullan) 
mittaisen teoksen lukemiseen tai kuuntelemiseen tarvittava aika olisi riittänyt rajaamaan 
Satyrican lukijakunnan eliittiin – Prag ja Repath toteavatkin, että Petronius kirjoitti oman 
luokkansa edustajille.197 Siten myös Satyrican kuvausta Rooman kadunmiesten, parasiittien ja 
orjien elämästä on luettava tietoisena teoksen elitistisestä luonteesta. 198 
Intertekstuaalisuutensa vuoksi Satyrica tarjoaa kuitenkin kiehtovan lähteen materiaalinaan 
käyttämiensä tekstien antiikin aikaiseen tulkintaan. Tarkastelenkin Satyricaa tässä 
tutkimuksessa myös Aeneiksen peilaajana (ks. luku 5.1). 
  
                                                                                                                                                
kuudennen kirjan Augustukselle ja tämän perheelle (VSD 31) ja samassa yhteydessä viitataan 
laajempaankin yleisöön. 
193 Suetoniuksen mukaan Augustuksen sisar Octavia pyörtyi kuunnellessaan Aeneiksen kuudennen kirjan 
kohtausta, jossa puhutellaan tämän kuollutta poikaa Marcellusta (VSD 31). Vaikka kertomus olisikin 
liioiteltu tai keksitty se esittää naisten läsnäolon tilaisuudessa luontevana. Juvenalis kritisoi kuudennessa 
satiirissaan kirjaviisasta matronaa, joka illallisilla ylistää Vergiliusta ja ”antaa anteeksi” Aeneiksen traagiselle 
naishahmolle kuningatar Didolle (6.434–435, Illa tamen gravior, quae cum discumbere coepit / laudat Vergilium, 
periturae ignoscit Elissae). 
194 Barnes 1995, 257–291. 
195 Panayotakis 2009, 53. 
196 Quinn 1983, 92–93. Quinnin mukaan Aeneiksen ääneenlukutilaisuuksissa luettiin todennäköisesti yksi 
kirja kerrallaan, Suetoniuksen välittämässä tilaisuudessa (VSD 31) Vergilius luki Augustuksen perheelle 
kolme kirjaa. Tätä pidemmistä luennoista ei ole tietoa ja teoksen kokonaisuuden (12 kirjaa) 
ymmärtämiseksi olisi vaadittu useampia päiviä. Petroniuksella tai keisariajan eepikoilla oli todennäköisesti 
käytettävissään omat käsikirjoitukset ja harjaantuneita lukijoita sekä tietysti tarpeeksi vapaa-aikaa. Rahvas 
oli kuitenkin riippuvainen julkisista luennoista. 
197 Prag ja Repath 2009, 10; Slater 2009, 16. 
198 Prag ja Repath 2009, 9. Prag ja Repath toteavat, että Tacitus (Ann. 13.25, 13.47), Suetonius (Nero 26.3–
4) ja Cassius Dio (61.8.1) kertovat keisari Neron tehneen retkiä Rooman kaduille tavalliseksi kansalaiseksi 
tai jopa orjaksi naamioituneena ja sama olisi onnistunut varmasti myös Petroniukselta. Tutkijoista olisi 
kuitenkin anakronistista kuvitella Petroniuksen kirjoittaneen tutkimukseen perustuneen romaanin 
Rooman alaluokista, vaikka kirjoittajan luoma maailma onkin todennäköisesti pyrkinyt vakuuttamaan 
lukijat. 
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3.3 Plautuksen Menaechmi  
Menaechmista on tehty vähänlaisesti tutkimusta ja se on selvästi koettu vähemmän 
kiinnostavaksi kuin moni muu Plautuksen komedia. 199  Kaksi arvostettua tutkijaa on 
kuitenkin tarttunut näytelmään. Erich Segalin alun perin vuonna 1969 ilmestynyt ja vuonna 
2001 uudelleen painettu artikkeli The Menaechmi: Roman Comedy of Errors ja Kathleen 
McCarthyn vuonna 2000 ilmestynyt tutkimus Slaves, Masters and the Art of Authority in Plautine 
Comedy käsittelevät syvällisesti Menaechmin hahmojen dynamiikkaa. Segal ja McCarthy tuskin 
edes mainitsevat Ganymedes-maalausta, mutta se on kiinnittänyt jonkin verran huomiota 
seinämaalaustutkimuksen puolella. 200  Draamallisesta yhteydestään irrotettuna viittauksen 
tulkinta on kuitenkin nähdäkseni jäänyt puolitiehen. Seuraavaksi esittelen lyhyesti itse 
näytelmän ja Ganymedes-viittauksen. Sen jälkeen avaan Ganymedes-viittaukseen sisältyvää 
latausta, johon palaan luvussa 5.2.1. Samassa luvussa sovellan myös tarkemmin Segalin ja 
McCarthyn tulkintoja Ganymedes-viittaukseen. 
 
3.3.1 Menaechmin  rakenne ja seinämaalausviittauksen konteksti  
Menaechmi, jonka voisi suomentaa suurin piirtein ”kaksi Menaechmusta” on sijoitettu 
Epidamnuksen kaupunkiin Kreikkaan. Menaechmus, varakas naimisissa oleva mies päättää 
paeta nalkuttavaa vaimoaan rakastajattarensa Erotiumin luo ja ottaa mukaansa helppoa 
ateriaa kärkkyvän parasiitti Peniculuksen. Samaan aikaan kaupunkiin rantautuu 
Menaechmuksen identtinen kaksoisveli, joka on tullut Syrakusasta etsimään lapsena 
kadonnutta veljeään. Tästä seuraa joukko sekaannuksia epidamnuslaisten erehtyessä 
luulemaan kaksoisveljeä tuntemakseen Menaechmukseksi ja lopulta komediassa ajaudutaan 
pisteeseen, jossa yhdeksi ja samaksi henkilöksi kuviteltuja veljeksiä luullaan hulluiksi. 
Jännitys purkautuu loppukohtauksessa veljesten tunnistaessa toinen toisensa ja 
epidamnuslaisen Menaechmuksen todellisen henkilöllisyyden selvitessä. Veljekset päättävät 
yhteistuumin jättää taakseen Epidamnuksen ja sen halpamaiset asukkaat – vaimo, 
rakastajatar ja parasiitti mukaan luettuina. 
Ganymedeeseen viitataan aivan Menaechmin alkumetreillä. Pitkää esipuhetta seuraa 
Peniculuksen yleisölle suunnattu monologi parasiittina olemisesta (77–109). Monologi 
esittelee hahmon koomisen tradition täysin yksiulotteisena edustajana, mikä saa yleisön 
kokemaan tuntevansa tämän läpikotaisin. Peniculuksesta muodostuu eräänlainen esikatselija, 
                                                   
199 Segal toteaa, että juonittelu ja charmantti konnuus – roomalaiskomedian merkittävin dramaattinen 
perintö –  puuttuu Menaechmista täysin ja näytelmän huumori perustuu ainoastaan erehdykseen, ei 
tietoiseen manipulointiin, kuten monissa Plautuksen kuuluisemmissa näytelmissä. Segal 1969, 77. Tämä 
voi olla yksi syy siihen, ettei näytelmää ole tutkittu enempää. 
200 Ghedini 1995, 134; Santoro Bianchi 1997a, 785–792 ja 1997b, 113–116. 
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jonka kanssa yleisö tarkastelee näytelmän illusionistista maailmaa ja sen hahmoja. 201 
Peniculuksen monologia seuraa Menaechmuksen yksinpuhelu ja laulu (110–124), joissa hän 
purkaa kiukkuaan vastenmielistä vaimoaan kohtaan, minkä jälkeen hän riemuitsee suoraan 
yleisölle kähveltäneensä vaimonsa viitan (palla) lahjoittaakseen sen rakastajattarelleen (127–
134). McCarthyn mukaan Menaechmus käyttää puheessaan sotilaallisia kielikuvia, jotka 
konventionaalisesti yhdistettiin neuvokkaan orjan standardihahmoon. Puheen luomien 
odotusten mukaan Menaechmus on ovela metkuilija, komedian sankari ja yleisön 
sympatioiden pääkohde.202 
Huomattuaan Peniculuksen, Menaechmus esittelee tälle saalistaan (141–151). 203 
Menaechmus tiedustelee Peniculukselta, onko tämä koskaan nähnyt seinälle maalattua 
taulua, jossa kotka ryöstää Ganymedeen tai Venus Adoniksen (Dic mi, enumquam tu vidisti 
tabulam pictam in pariete / ubi aquila Catameitum raperet aut ubi Venus Adoneum?).204 Peniculus 
myöntää nähneensä niitä usein ja kysyy, miten nuo kuvat häntä liikuttavat, jolloin 
Menaechmus (vaimon viitta yllään) kehottaa Peniculusta katsomaan itseään ja kysyy: ”Enkö 
todella muistutakin aivan samanlaista?” (Age me aspice. ecquid adsimulo similiter?).205 Peniculus 
vaatii saada kuulla, mikä Menaechmuksen asu on, jolloin tämä käskee: ”Sano, että olen 
miehistä hurmaavin!” (Dic hominem lepidissimum esse me), mihin toinen vastaa tiedustelemalla, 
missä he aikovat syödä. 
Tämän jälkeen Menaechmus vaatii uudelleen Peniculusta toistamaan kehunsa ja 
saatuaan tahtonsa läpi toivoo tämän lisäävän vielä jotain omasta päästään, mihin Peniculus 
toteaa: ”Ja miellyttävin” (atque hilarissime). Menaechmus kärttää vieläkin jatkoa, jolloin 
Peniculus ilmoittaa, ettei jatka, jollei saa kuulla syytä, ja että hän on varuillaan 
Menaechmuksen suhteen, koska tällä on ollut riitaa vaimonsa kanssa (Non pergo hercle, nisi scio 
qua gratia. / litigium tibi est cum uxore, eo mi abs te caveo cautius.) 
McCarthy esittää, että Menaechmuksen hahmo ja koko näytelmä sekoittavat 
tarkoituksellisesti komedian tyyppihahmoja ja käyttäytymismalleja. Epidamnuslaisessa 
Menaechmuksessa on piirteitä neuvokkaasta orjasta, naiivista mutta sympaattisesta 
                                                   
201 McCarthy 2000, 63–64. Asetelmaa korostaa se, että Peniculus kommentoi useaan otteeseen lavan 
tapahtumia yleisölle. 
202 McCarthy 2000, 43. 
203 Pitkä, suorakulmainen naisten viitta palla vastasi miesten palliumia. 
204 Ganymedeestä käytetään etruskista johdettua nimeä Catamitus. Nimen etymologiasta ks. Williams 2010, 
60. 
205 Menaechmuksen Peniculukselle esittämä kysymys ecquid adsimulo similiter? on hankala ja kiehtova 
käännettävä. Ecquid on Gratwickin mukaan tässä yhteydessä ladattu kysymys ”eikö todellakin … mitään?”, 
jonka oletettu vastaus on ”kyllä”. Adsimulo similiter kääntyy Gratwickiä mukaillen ”muistuttaa aivan”. 
Verbillä adsimulo on kuitenkin myös merkitys ”imitoida” tai ”esittää” ja adverbi similiter viittaa muissa 
lähteissä muotokuvaan tai imitointiin tarkoittaen ”aidon kaltaisesti” mihin perustunee Raun käännös 
”ähnlich Bild abgeben” (”antaa samankaltainen kuva”). Gratwickin koko käännös lauseesta on: ”don’t I 
absolutely remind you of something?” ja Raun: ”Geb ich nicht ein ähnlich Bild ab?”. Gratwick 1993, 152; 
Plautus/Rau 2008, 159. 
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ensirakastajasta (adulescens) ja himokkaasta vanhasta miehestä (senex amator). 206  Mitä 
pidemmälle näytelmä etenee, sitä syvemmälle ristiriitaisen luonteensa kaaokseen 
Menaechmus vajoaa. Kaksoisveljen astuessa lavalle käy McCarthyn mukaan selväksi, että 
veljekset edustavat kahta eri komedian logiikkaa, mikä näkyy erityisesti hahmojen suhteessa 
alaisiinsa. Epidamnuslainen Menaechmus toimii kuin farssin kapinallinen, mutta joutuu 
alaistensa (Peniculus, Erotium, vaimo) tölvimäksi ja hyväksikäyttämäksi. Syrakusalainen 
kaksoisveli puolestaan toimii naturalistisen komediatyylin puitteissa. Hänen auktoriteettinsa 
alaisiaan kohtaan on järkähtämätön ja hän onnistuu palauttamaan lopulta myös 
epidamnuslaisen Menaechmuksen arvovallan. 207  McCarthyn mukaan Menaechmusten 
kaksoisroolin avulla Plautus luo yhden komediahahmo, joka pitää sisällään kolme 
ristiriitaista valtatasoa: paterfamiliaksen todellisen vallan, ovelan orjan farssillisen vallan ja 
sympaattisen ensirakastajan ”romanttisen” vallan. Valtatasot yhtyvät lopussa veljesten 
lähtiessä kohti uusia seikkailuja, mikä jättää yleisölle illuusion mahdollisuudesta 
kaksoiselämään, jota tukevat sekä komedian, että tosielämän valtarakenteet.208 
Myös Erich Segal näkee Menaechmin miehen elämän kaksijakoisuuden kuvauksena, 
fantasiana siitä, että yksilö voisi väistää velvollisuutensa ja tyydyttää nautinnonhimonsa vailla 
huolta seurauksista. Näytelmä tapahtuu Menaechmuksen vaimon kodin ja tämän 
rakastajattaren Erotiumin talon välimaastossa, Segalin sanoin ”pidättyvyyden ja 
vapautumisen henkilöitymien magneettikentällä”. 209   Menaechmusta sitoo koko joukko 
velvoitteita: vaativa, nalkuttava vaimo, joka edustaa miehelleen yletöntä ahkeruutta (123: 
industria) sekä roomalaisen patronuksen velvollisuudet forumilla (596–600). Erotium, 
rakastajatar on puolestaan mielihyvän (189: voluptas) ruumiillistuma, ahkeruuden vastapooli, 
jonka luona Menaechmus suunnittelee herkuttelevansa rikollisen yltäkylläisesti.210 
Menaechmuksen kaavailemista mieliteoista pääsee kuitenkin nautiskelemaan hänen 
kaksoisveljensä. Veljellä ei satunnaisena vierailijana ole Menaechmuksen velvoitteita eikä 
myöskään pelkoa kiellettyjen nautintojen seurauksista, jotka kaatuvat Menaechmuksen 
niskaan. Viimeisessä kohtauksessa lopulta selviää, että Menaechmus on syytön niihin 
tekoihin, joista häntä syytetään ja kaiken takana on identtinen kaksoisveli (vaikka juuri 
                                                   
206  McCarthy 2000, 45–46. Menaechmuksen ensirepliikit esittelevät hänet ovelan orjan kaltaisena. 
Peniculus puolestaan kutsuu häntä nuorukaiseksi (adulescens) ja McCarthyn mukaan myös Menaechmuksen 
rakastajattarelleen kähveltämä viitta luo kuvaa kurtisaanin pauloissa olevasta nuorukaisesta. Toisaalta 
Menaechmuksen kapinointi vaimoaan vastaan ja Peniculuksen häntä kohtaan osoittama kunnioituksen 
puute ovat elementtejä himokkaan vanhuksen naurettavasta hahmosta. 
207 McCarthy 2000, 37–41. 
208 McCarthy 2000, 69, 73–76. 
209 ”(…) the action takes place in a magnetic filed between personifications of restraint and release.” Segal 
1969, 78–79.  
210 Segalin mukaan Menaechmuksen Erotiumilta tilaaman aterian ruokalajit olivat ylellisyyslakien kieltämiä. 
Segal 1969, 84. 
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Menaechmus suunnittelikin tekevänsä veljensä toteuttamat paheet). Segal esittää, että 
Plautuksen komedia olisikin vain Menaechmuksen fantasia, jossa korvike-minän on 
mahdollista heittäytyä kiellettyihin nautintoihin Menaechmuksen itsensä säilyttäessä ulkoisen 
kunnianarvoisuutensa.211 
Marshallin mukaan sama näyttelijä olisi näytellyt molempien Menaechmusten roolit 
aivan viimeiseen kohtaukseen asti.212 Tämä käytäntö paitsi tehostaisi näytelmän huumoria, 
jonka ytimen muodostaa veljesten sekoittuminen toisiinsa, myös tukisi näkemystä, että 
Menaechmi käsittelee pohjimmiltaan yhden ja saman persoonan jakautumista. Marshallin 
mukaan Menaechmuksen vaimon palla (viitta) olisi keino, jolla yleisö pystyisi erottamaan 
Menaechmukset toisistaa.213 Tämä tuntuu hyvältä ajatukselta, sillä palla käytännössä seuraa 
aina sitä Menaechmusta (tai sitä puolta yhdestä Menaechmuksesta), joka pääsee 
antautumaan nautinnolle. Näytelmän alussa, muun muassa Ganymedes-viitteen aikana palla 
on ensimmäisellä Menaechmuksella, jonka hyvä onni kääntyy hänen luovutettuaan sen 
Erotiumille ja lähdettyään itse käymään forumilla. Tämän jälkeen palla siirtyy Erotiumin 
antimista nauttivalle kaksoisveljelle ja pysyy tällä loppukohtauksen välienselvittelyyn asti.214 
 
3.3.2 Ganymedes-aiheinen seinämaalausviittaus 
Dic mi, enumquam tu vidisti tabulam pictam in pariete / ubi aquila Catameitum raperet aut ubi Venus 
Adoneum? 
Plaut. Men. 143–144. 
Menaechmin seinämaalausviittaus on lyhyt, mutta pitää sisällään kiinnostavaa informaatiota. 
Santoro Bianchin mukaan tabulam pictam in pariete tarkoittaa nimenomaan freskotekniikalla 
toteutettua seinämaalausta eikä esimerkiksi seinäkoristeluun istutettua erillistä taulua 
(tabellum). 215  Freskoseinämaalaus esitetään antiikin lähteissä tyypillisen roomalaisena 
verrattuna kehystetyille paneeleille maalattuihin kreikkalaisiin mestariteoksiin, joita 
esimerkiksi Marcelluksen Roomaan vuonna 212 eaa. Syrakusasta tuomat maalaukset 
todennäköisesti olivat. Santoro Bianchin mukaan Menaechmin lause avaakin mahdollisuuden, 
                                                   
211 Segal 1969, 92. 
212 Marshall 2006, 105. 
213 Marshall 2006, 105. 
214 Erotium pyytää kaksoisveli-Menaechmusta viemään pallan kankaankirjojille, jotta nämä lisäisivät siihen 
arvokkaita yksityiskohtia. Menaechmus käyttää tilaisuutta hyväkseen ja vohkii viitan (426–445). Erotium 
käyttää kirjojista nimitystä phrygiones, fryygialainen, Gratwickin mukaan, koska näitä pidettiin 
kankaankudonnan keksijöinä. Gratwick 1993, 181. Sana oli kuitenkin myös Ganymedeen eufemismi ja 
viittasi yleisesti naismaisiin nuorukaisiin (ks. s. 82–83), joten lause on nähdäkseni Ganymedeeseen ja 
ensimmäisen Menaechmuksen epämiehekkyyteen viittaava vitsi. 
215 Santoro Bianchi 1997a, 787. Santoro Bianchin mukaan tabulam pictam in pariete vastaa Plautuksen 
Mercator-näytelmässä esiintyvää lausetta signum pictum in pariete (314) sekä Varron ja Petroniuksen käyttämiä 
ilmauksia Italiam pictam in pariete (Varro, rust. 1.2.1) sekä canis ingens catena victus in pariete pictus (Petron. 29.1), 
joilla viitataan juuri seinämaalauksiin. 
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että Roomassa olisi ollut jo 200-luvun lopulla eaa. myyttistä aihetta esittäviä seinämaalauksia 
taulun muodossa – aihe, josta on säilynyt hyvin vähän dokumentteja.216 
Toinen huomiota herättävä seikka on Ganymedeestä käytetty nimi Catameitus. Kuten 
todettua nimitys on roomalainen versio Ganymedeen etruskilaisesta nimestä, mutta Cicero 
käyttää sitä ensimmäisellä vuosisadalla eaa. halventavassa merkityksessä ”poikahuora”.217 
Nimellä on nähdäkseni voinut olla jo Plautuksen aikaan tietty vivahde ja/tai Menaechmin 
viittaus on voinut olla vaikuttamassa sen saamaan sävyyn. Kolmas huomio liittyy siihen, että 
Menaechmus tekee virheen kuvatessaan Adoniksen myyttiä. Venus ei missään myytin 
versiossa ryöstä nuorukaista, kuten Menaechmuksen repliikkissä väitetään. Nähdäkseni 
jumalatar ryöstämässä nuorukaista on todennäköisimmin Plautuksen tietoinen vitsi, joka on 
omiaan korostamaan Adoniksen ja tämän kautta Menaechmuksen täydellistä passiivisuutta ja 
alistumista naisen valtaan (ks. tarkemmin luku 3.3.2).218 
Mitä viittauksella maalattuihin myyttisiin nuorukaisiin sitten halutaan ilmaista? A.S. 
Gratwick huomioi, että Menaechmuksen Peniculukselle osoittamaan kysymykseen ”enkö 
todella muistutakin aivan samanlaista / enkö todella muistutakin sinua jostakin?” (146: ecquid 
adsimulo similiter) kuuluisi vastata myönteisesti ja toteaa tekstin tarjoaman vastauksen olevan: 
kyllä, muistutat cinaedusta.219 Lepidus, adjektiivi, jonka superlatiivilla lepidissimus Menaechmus 
vaatii Peniculusta kutsumaan itseään kääntyy hurmaavaksi, somaksi tai sukkelaksi. Sanalla on 
kuitenkin myös negatiivinen, naismaisuuteen ja miehille sopimattomaan hempeyteen viittava 
sävy ja sillä kuvaillaan viimeistään ensimmäiseltä vuosisadalta eaa. lähtien miehiä yhteyksissä, 
joissa nämä rinnastetaan cinaedukseen.220 Menaechmin adjektiivit lepidus ja hilarus esiintyvät 
                                                   
216 Santoro Bianchi 1997a, 786–788. Santoro Bianchin mukaan lähteiden ja arkeologisen materiaalin 
perusteella mytologisia, taulumuotoisia freskomaalauksia tunnetaan Roomasta näin varhaiselta ajalta tuskin 
lainkaan – ainoa mahdollinen ehdokas, Pliniuksen kuvaama maalaus temppelissä Lanuviumissa (Plin. nat. 
35.17) on ajoitettu 200-luvulle hahmojensa alastomuuden perusteella. 
217 Cic. Phil. 2.77: ut te catamitum, necopinato cum te ostendisses, praeter spem mulier aspiceret; Cic. frg. B 22: quasi 
vero ego de facie tua, catamite, dixerim. 
218  Plautus-tutkimuksen klassikossaan Plautinisches im Plautus Eduard Fraenkel esittää, että viittaus 
Ganymedeeseen tulisi Plautuksen kreikkalaisesta esikuvasta, mutta Adonis olisi Plautuksen oma lisä. Hän 
perustelee argumenttinsa Adonis-viittauksen virheellisyydellä, jonka hän johtaa kirjoittajan 
huolimattomuuteen, mutta myös sillä, että Plautuksella oli tapana tuplata myyttisiä viittauksia. Fraenkel 
1922, 75–76. Fraenkelin tulkinta ei kuitenkaan nähdäkseni ota huomioon viitteen ekfrastista luonnetta ja 
Ganymedes-Adonis-parin esiintymistä Theokritoksella juuri ekfrasiksen muodossa (ks. edellä) eikä se 
myöskään tee oikeutta seinämaalausviittauksen roolille draaman kulussa. 
219 Gratwick 1993, 152. 
220  Cicero maalaa Catilinan salaliiton yhteydessä (63 eaa.) Catilinan seuraajista kuvan cinaedukseen 
verrattavissa olevan naismaisina mm. sanoilla hi pueri tam lepidi ac delicati (Cic. Cat., 2.23) ja jatkaa 
Menaechmin yhteyden kannalta kiinnostavasti kuvauksella näiden naisellisesta vaatetuksesta ja vitsailemalla 
näiden tanssihullaannuksesta. Corbeill 1997, 119. Phaedruksen (n. 15 eaa. –50 jaa.) käännöksessä 
Aisopoksen faabeleista kuvataan tanssinhimoista teatteriyleisöä sanoin ut spectatorum molle est et lepidum genus 
(Phaed. 5.7.13).  
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yhdessä myös Plautuksen näytelmässä Rudens (”Köysi”, n. 211 eaa.), jossa orja Sceparnio 
kuvailee niillä vikittelemäänsä Ampelisca-neitoa.221 
Seuraavassa kohtauksessa, jossa Menaechmus ja Peniculus ovat edellisen 
rakastajattaren Erotiumin luona Peniculus kehottaa viittaan pukeutunutta Menaechmusta 
tanssimaan (197: Cedo; sed obsecro hercle, salta sic cum palla postea), minkä sekä Nixon, että 
Gratwick tulkitsevat viittaukseksi cinaedukseen.222 Myöhemmin Menaechmuksen kaksoisveli 
reagoi voimakkaasti tullessaan syytetyksi veljensä käytöksestä eli pukeutumisesta vaimonsa 
viittaan: ”Sietäisit hävetä! Luuletko, että kaikki ovat cinaeduksia vain koska sinä itse olet?” 
(512–513: Vae capiti tuo. omnis cinaedos esse censes, tu quia es?). Menaechmin sinänsä hieman 
irrallisen ja erikoisen tuntuinen viittaus Ganymedes-maalaukseen saa siis järkevän 
merkityksen, jos kohtausta tarkastellaan cinaedus-rinnastuksen valossa. 
Ganymedes- ja Adonis-maalausten kautta tehty cinaedus-vihje liittyy nähdäkseni 
siihen, että epidamnuslainen Menaechmus päättää antautua nautinnollisille paheille ja niiden 
symbolina pukeutuu varastamaansa naisen viittaan. Williams toteaa, että yleisen käsityksen 
mukaan mies, joka ei kyennyt kontrolloimaan omia halujaan oli naismainen. Hän lainaa 
muun muassa Senecaa, joka viittaa juuri mielihyvään (voluptas) naismaisena ominaisuutena ja 
asettaa sen vastakkain miehekkäiden vaivojen – kovan työn ja fyysisen kivun – kanssa.223 
Roomalainen maskuliinisuus oli vaikeasti saavutettava asia, jonka eteen oli jatkuvasti 
työskenneltävä, ja joka vaati jatkuvaa valvontaa ja kontrollia. Mikäli mies menetti otteensa 
yhdestä elämän osa-alueesta hän saattoi yhtä hyvin menettää otteensa muistakin. Tästä 
seuraa, että yksi heikkouden osoitus herätti epäilyksen toisistakin heikkouksista, jotka 
liitettiin maskuliinisuuden menetykseen ja naismaisuuteen.224 
Rinnastamalla itsensä mihin tahansa kauniisiin, passiivisiin nuorukaisiin 
Menaechmus tulee kyseenalaistaneeksi maskuliinisen statuksensa ja kylväneeksi siemenen 
cinaedus-epäilykselle. Plautuksen valitsemat nuorukaiset Ganymedes ja Adonis ovat kuitenkin 
tähän tarkoitukseen erityisen otollisia sillä Ganymedeen lisäksi myös Adoniksella oli vankka 
kirjallinen traditio feminisoituna ja seksuaalisesti ambivalenttina hahmona. Kumpikin 
nuorukainen joutui jumalan rakkauden kohteeksi ylimaallisen kauneutensa vuoksi, mutta 
siinä, missä Ganymedes muuttui kuolemattomaksi tullessaan Jupiterin ryöstämäksi ja yleisen 
                                                   
221 Sed quid ais mea lepida, hilara? (Mutta mitä sanot sorea, iloinen tyttöni?) Pl. Rud., 419. 
222  Paul Nixon Loeb Classical Library -sarjan käännöksessään vuodelta 1965; Gratwick 1993, 159. 
Gratwickin kommentti sanasta sic: ”’just as you are’, cf. 351, sc. with mantle on, like some cinaedus, 
’performing pervert’, cf. on 146; or ’like this’, Pen. showing what he means?” Williamsin mukaan Plautus 
käyttää useasti sanaa cinaedus viitatessaan naismaisiin tanssijoihin. Williams 2010, 194. Plautuksen suorista 
viittauksista cinaeduksiin ja cinaedusten ja tanssimisen yhteydestä ks. Williams 2010, 193–197; 385–386 viite 
84. 
223 Williams 2010, 151, 153. 
224 Williams 2010, 156. 
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oletuksen mukaan penetroimaksi, Venuksen rakastama Adonis menetti henkensä 
(jumalaisen) penetroinnin seurauksena, kun villisika puski häntä nivusiin torahampaillaan.225 
Marcel Detiennen mukaan Adoniksessa yhdistyivät toisaalta naisten maailmasta ja 
mielihyvästä viehättynyt naistenmies ja toisaalta miehuuskokeessa menehtymiseen liittyvä 
ajatus seksuaalisesta kyvyttömyydestä ja elinvoiman puutteesta. 226  Adonis esitettiin jo 
arkaaisen ajan kreikkalaisrunoudessa sukupuolisesti häilyvänä227 ja Detiennen mukaan hän 
oli Herakleen kaltaisen viriilin sotaheeroksen täydellinen antiteesi. Naisten viettämään 
Adonia-juhlaan liittyvät nopeasti kasvavat ja kuihtuvat ruukkupuutarhat rinnastettiin 
seksuaalisiin suhteisiin, jotka eivät tuottaneet laillisia jälkeläisiä.228 Myöhemmistä lähteistä 
erityisesti Ovidius korostaa Adoniksen androgyyniyttä ja Plutarkhos hyökkää tämän 
”vierasmaalaista” kulttia vastaan yhdistäen sen Attiksen palvontaan ja galleihin (Plut. am. 
756c), vähä-aasialaisperäisen Kybelen (Magna Mater) kultin eunukkipappeihin, jotka liitetään 
jatkuvasti cinaeduksiin.229 
Nähdäkseni Menaechmin Ganymedes ja Adonis-viittauksen kannalta kiinnostavin 
lähde on kuitenkin Aleksandriassa toimineen Theokritoksen (200-luku eaa.) Idylleihin 
kuuluva Adoniazusai (”Syrakuusalaiset naiset”), jossa kaksi tavallista naista osallistuu Adonia-
juhlan viettoon Ptolemaiosten palatsissa (Theokr. 15). Kertomukseen kuuluu kaksi 
ekfrasista. Ensimmäisessä naiset ihailevat palatsin seinävaatteita, joista yhteen on kirjailtu 
divaanilla makaava Adonis. Toisessa rituaaliin osallistuva nainen laulaa pitkän ylistyshymnin, 
jossa kuvaillaan Afroditen ja Adoniksen kohtaaminen divaanilla, johon on kuvattu 
Ganymedeen ryöstö.230 Joan B. Burton on kiinnittänyt huomiota siihen, että kohtauksessa 
Adonista katsotaan naisen silmin, mutta homoeroottisesti. Seinävaatetta ihaileva Praxinoa-
rouva kuvailee Adonista siinä androgyynissä ”nuoruuden kukassa”, jossa miehet kokivat 
                                                   
225 Ainakin Serviuksen ja Nonnoksen edustaman tradition mukaan villisika olisi ollut mustasukkainen 
Mars-jumala eläimen hahmossa. (Ser. ad Ecl. 10.18; Nonnos, Dionysiaca 29.134–139, 32.218–220, 41.208–
11). 
226 Detienne 1977, 67–68. 
227 Ensimmäinen säilynyt kirjallinen maininta Adoniksesta on Sapfolta (synt. 630–612 eaa.), joka kutsuu 
häntä feminisoivasti  herkäksi/hienoksi (Sapfo fr. 244.1 Page: αβροζ). Burton 1995, 85. Erityisen 
kiinnostavaksi maininnan tekee se, että Sapfo on yksi harvoista (joskin fragmentaarisesti) säilyneistä 
antiikin naiskirjailijoista. Vrt. alla Theokritoksen Idylli XV:n naispäähenkilöihin. 
228 Detienne 1977, 117–120. 
229 Ovidiuksella Adoniksen androgyyniys korostuu erityisesti kohtauksessa, jossa Venus vertaa Atalanten 
ja Adoniksen alastomia vartaloita ja kasvoja toisiinsa: ”Mutta nähdessään Atalanten kasvot ja alastoman 
vartalon – vartalo, kuin minulla tai sinulla, Adonis, jos olisit nainen – ihastus huumasi Hippomeneen.” 
(Ov. met. 10.519–739: Ut faciem et posito corpus velamine vidit, / Quale meum, vel quale tuum, si femina fias, / 
Obstipuit). Attis oli myyttinen Kybelen palvoja ja seuralainen, joka kastroi itsensä, missä gallit seurasivat 
hänen esimerkkiään. Williams kirjoittaa: ”Perhaps the ultimate scare-figure of Roman masculinity was the 
gallus or castrated priest of Cybele […]” Williams 2010, 140–141. Gallin ja cianedin suhteesta ks. Williams 
2010, 195–196. 
230  Theokritoksen tekstistä on vaikea hahmottaa varmuudella, minkälaisissa taideteoksissa kuvaillut 
myyttiset kohtaukset on esitetty. Oma luentani perustuu Burtonin luentaan (Burton 1995, 56, 86–87, 98, 
137–138, 216 viite 27). 
  50 
nuorukaisen kaikkein haluttavimmaksi – tällä kertaa passiivista kohdetta erotisoiva katsoja-
subjekti vain on mieskirjoittajan luoma naishahmo. Lisäksi Adoniksen sukupuolista 
häilyvyyttä korostetaan yhdistämällä tämä selkeämmin homoeroottisesti latautuneeseen 
Ganymedeeseen. 231  Menaechmin Ganymedeen ja Adoniksen voisikin ajatella pyrkivän 
ottamaan Theokrituksen tavoin huomioon molempien sukupuolten edustajat katsomossa. 
Menaechmin Ganymedes ja Adonis-aiheisten taideteosten yhdistelmällä on siis 
edeltäjänsä säilyneessä kreikkalaisessa runoudessa ja molemmissa siihen sisältyy 
samankaltainen lataus. Shawn O’Bryhim on havainnut Plautuksen vuonna 191 eaa. 
ensiesitetyn Pseudolus (”Valehtelija”) -komedian alussa viittauksen Adonia-juhlaan ja 
Adoniksen myyttiin. Se juontuu tutkijan mukaan todennäköisesti Plautuksen kreikkalaisesta 
esikuvasta.232 Nähdäkseni myös Menaechmin myyttinen viittaus ja sen sisältämä eroottinen 
lataus voisivat palautua Plautuksen esikuviin. Viittauksen muokkaaminen kyseenalaistamaan 
miehen maskuliinisuuden ja ruumiillisen koskemattomuuden saattaisivat puolestaan olla 
Plautuksen omaa sovellusta.233 
 
3.4 Vergiliuksen Aeneis-eepos 
Vergiliuksen Aeneista on pidetty perinteisesti latinankielisen runouden merkittävimpänä 
edustajana ja sen vaikutusta länsimaisen kirjallisuuden historiaan voi tuskin liioitella.234 Ei 
siis yllätä, että Aeneiksesta on hyllymetreittäin tutkimuskirjallisuutta.235 Tämän tutkimuksen 
kannalta kaksi tutkimusta nousee kuitenkin ylitse muiden. Ganymedes-ekfrasis ei ole 
                                                   
231 Burton 1995, 57–58, 85–87. ”Nuoruuden kukasta” (flos aetatis) ks. yllä luku 1.2.3. Toisen kiinnostavan 
vertailukohdan Menaechmin seinämaalausviitteelle tarjoaa nähdäkseni vuonna 161 eaa. ensiesitetty 
Terentiuksen komedia Eunuchus (Eunukki), joka pohjautui ilmeisesti hyvinkin suoraan Menandroksen 
(342–290 eaa.) saman nimiseen kreikkalaiskomediaan. Brothers 2000, 20–26. Näytelmässä neitoa 
himoitseva Chaerea-nuorukainen naamioituu eunukiksi ja saa rohkaisua maalauksesta, jossa Juppiter 
pääsee Danaen huoneeseen kultaisen sateen muodossa (583–592). Eunuchuksessa eunukiksi naamioitunut, 
rakastettunsa luo pyrkivä mies siis samastuu hyperviriiliin, neidon raiskaavaan ylijumalaan, kun 
Menaechmissa puolestaan niin ikään rakastettunsa luo pyrkivä mies samastuu ylijumalan raiskaamaan 
nuorukaiseen, joka käytännössä rinnastaa hänet mielikuvaan eunukista. 
232  O’Bryhim 2007, 304–307. Menemättä sen syvemmin Pseudoluksen tulkintaan, on kuitenkin 
huomionarvoista, että siinä vapaasyntyinen nuori mies vertaa itseään Adonia-juhlan ruukkupuutarhan 
nopeasti kuolevaan kasviin, siis Adoniksen metaforaan, koska hänen rakastamansa prostiuoitu on myyty 
muualle (Plaut. Pseud., I, i, 38–39). Detienne (1977) on näyttänyt prostituoidun tarjoaman rakkauden ja 
Adonian/Adoniksen myytin välisen tiiviin yhteyden.  Myös Menaechmissa vertaus Adonikseen liittyy 
Menaechmuksen vierailuun kurtisaanin luona. Lisäksi Pseudoluksen nuorukainen passivoi ja feminisoi 
itsensä antautumalla Adoniksen tavoin naisen pauloihin.  
233  Vrt. Fraenkel 1922, 75–76. Williams esittelee Plautuksen näytelmistä lukuisia kohtauksia, joissa 
varsinaisen (todennäköisesti kreikkalaisperäisen) draaman kulku keskeytyy miespuolisten hahmojen 
seksuaalisen käyttäytymisen kustannuksella harjoitettavaan ”slapstick-huumoriin”. Tämä on nähty 
tyypillisenä esimerkkinä Plautuksen omista lisäyksistä esikuviinsa. Williams 2010, 36–38, 84–88.  
234 Rönty 2000, 17. 
235 Harrison tarjoaa hyvän yleiskatsauksen Aeneis-tutkimuksen historiaan 1900-luvulla. Harrison 1990, 1–
20. 
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Aeneiksen kolmen pisimmän ja siten eniten tutkitun ekfrasiksen joukkossa,236 mutta kaksi 
arvostettua Vergilius-tutkijaa, Michael C. J. Putnam ja Philip Hardie on käsitellyt sitä 
perusteellisesti. Putnam tarkastelee kiitellyssä teoksessaan Virgil’s Epic Designs (1998) 
Aeneiksen ekfrasiksia ja kohottaa Ganymedes-taideteoksen koko teoksen tematiikan kannalta 
merkittäväksi.237 Hardie paneutuu artikkelissaan Another Look at Virgil’s Ganymede (2002) 
Ganymedes-ekfrasikseen Putnamin tulkintaa kommentoiden, mutta erilaisin johtopäätöksin. 
Seuraavaksi esittelen lyhyesti Aeneiksen, minkä jälkeen avaan hieman Putnamin ja Hardien 
tulkintoja itse Ganymedes-ekfrasiksesta, joita hyödynnän myös myöhemmin luvussa 5.1. 
 
3.4.1 Aeneis  ja Ganymedes-aiheisen kankaan kuvaus 
Aeneiksen juoni on jatkoa Homeroksen Iliaassa kerrottuun tarinaan Troijan sodasta. Vergilius 
soveltaa Iliasta jatkavan Odysseian asetelmaa sankarin harharetkistä ja kertoo maansa hävitystä 
pakenevan troijalaisen Aeneaan matkasta. Pakomatkan päätteeksi Aeneas ja hänen miehensä 
asettuvat Latiumiin, Italiaan ja perustavat roomalaisten heimon. Vergiliuksen tarina on 
täynnä viittauksia Rooman tulevaan suuruudenaikaan ja Aeneasta ajaa vahva kohtalonusko, 
jota korostaa Homeroksen mallin mukaisesti maallisten tapahtumien yhteys jumalten välisiin 
kamppailuihin ja näiden suosioon tai epäsuosioon. Juppiterin ja Junon tai Junon ja 
Venuksen välinen eripura, Aeneaan ja tämän vihollisten väliset taistelut ja Rooman taistelut 
sen historiallisten vihollisten, erityisesti karthagolaisten kanssa ovat Aeneiksessa jatkuvassa 
vuorovaikutuksessa keskenään. Horsfall toteaakin, että Vergiliuksen teos on ”sekä 
herooinen että historiallinen”.238 Homeroksen epiikasta muistuttaa myös Aeneiksessa käytetty 
juhlava herooinen heksametri sekä teoksen jako 12 kirjaan.239 
 
victori chlamydem auratam, quam plurima cicum 
purpura maeandro duplici Meliboea cucurrit, 
intextusque puer frondosa regius Ida 
velocis iaculo cervos cursuque fatigat 
acer, anhelanti similis, quem praepes ab Ida 
sublimem pedibus rapuit Iovis armiger uncis; 
longaeui palmas nequiquam ad sidera tendunt 
custodes, saevitque canum latratus in auras 
      Aeneis 5.250–57 
 
                                                   
236 Putnam luettelee Aeneiksesta kuusi taideteos-ekfrasista, joista kolme, seinämaalaukset kuningatar Didon 
Junolle pyhitetyssä temppelissä (1.453–493), Daidaloksen veistämät ovet Cumaen Apollon temppelissä 
(6.20–33) sekä Vulcanuksen Aeneaalle takoman kilven koristelu (8.626–670), on erityisen pitkää ja 
yksityiskohtaista. Putnam 1998, 1–2. 
237 Hardie ja Williams kiittävät molemmat Putnamin tekstiä, vaikka Hardien oma tulkinta onkin toinen. 
Hardie 2002, 336. Williams 2010, 360 viite 77. 
238 Horsfall 1995, 105. ”The Aeneid is both heroic and historic.” 
239 Rönty 2000, 15. Ilias ja Odysseia jakautuvat 48 lauluun. 
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voittaja kultaisen saa viitan, jossa sen reunaa 
kahtena kiemurtaa Meliboian purppurapäärme, 
kankaaseen kuvioituna on taas lehtevän Idan 
metsiin jahtaaman sen nopsia hirviä prinssi, 
puhkuen innoissaan; hänet tempaisee ylös [Idalta] käyrin 
kynsin Juppiterin ukonvaajojen kantaja kotka; 
turhaan tähtiä päin kädet nostavat ryöstetyn vanhat 
vartijat, kuuluu vain koirain raivokas haukku.240 
 
Ganymedes-aiheisen taideteoksen kuvaus koittaa Aeneiksen viidennessä kirjassa, jossa 
Aeneas lahjoittaa Kloanthukselle myyttisen nuorukaisen kuvalla kirjaillun viitan palkinnoksi 
purjehduskilpailun voitosta. Viittaa kiertävä kaksinkertainen purppuranauha (purpura 
maeandro duplici) liittää vaatteen Putnamin mukaan suoraan Homeroksen ja Apolloniuksen 
teoksissa esiintyviin kaksinkertaisiin purppuraviittoihin, mutta siirtää painopisteen kankaan 
käyttötarkoituksesta (kaksikerroksisuudesta) siinä esitetylle kuvalle.241 Putnam toteaa myös, 
että Iliaan Helenan kutoman viitan (Il. 3.125–128) tavoin Aeneiksen viitan kudokset 
heijastavat myös itse runon luomistyötä ja siten Kloanthuksen viitta muodostaa eräänlaisen 
pienoiskokoisen Aeneiksen Aeneiksen sisälle.242 
Varsinaisen kuva-aiheen kolmiosaisessa esityksessä ollaan ensin Ida-vuorella, jossa 
”kuninkaallinen poika” (regius puer) ajaa hirveä. Sitten poika nähdään ilmaan nostettuna 
kotkan koukkukynsissä, mitä seuraa kuvaus tämän iäkkäiden holhoojien turhaan kurotetuista 
käsistä ja koirien haukunnasta. Kotka ja tapahtumapaikka riittävät identifioimaan nimeltä 
mainitsemattoman uhrin Ganymedeeksi. Ensimmäisen osan aikana lukijaa muistutetaan 
kahdesti siitä, että tarkastelun kohteena on taideteos. Ganymedes on ensinnäkin intextus –
Putnamin sanoin kudottu sekä kankaaseen, että kankaan rakennetta jäljittelevän kielen 
punoksiin. Toiseksi hän on ”innoissaan, hengästyneen/kiihkeän kaltainen” (acer, anhelanti 
similis), ei elävä, vaan elävää muistuttava, mikä ominaisuus yltää kieliopillisesti myös 
seuraavaan kohtaukseen, jossa metsästäjä päätyy itse saaliiksi.243 Sekä Putnam, että Hardie 
kiinnittävät huomiota siihen, että Vergilius jättää myytin vajaaksi. Ekfrasiksessa ei viitata 
Juppiterin ja Ganymedeen lempeen eikä sen täyttymykseen – ikuiseen nuoruuteen jumalten 
                                                   
240 Käännös Rönty 2000 [oma lisäni]. Röntyn käännös onnistuu nähdäkseni välittämään hyvin alkutekstin 
merkityksen. Putnamin englanninkielinen käännös on seuraava: ”to the winner a cloak with gold, around 
which ran deep Meliboean purple in double waving line; inwoven thereon the royal boy, with javelin and 
speedy foot, on leafy Ida tires fleet stags, eager, like someone panting, whom Jove’s swift armorbearer has 
caught up aloft from Ida in his hooked talons; his aged guardians in vain strech their hands to the stars, 
and the barking of dogs against the breeze.” Putnam 1998, 56 
241  Iliaassa esiintyy kaksinkertainen purppuraviitta/-vaippa ensin Helenan ja sitten Andromakhen 
kutomana (Il. 3.126 δίπλακα µαρµαρέην; Il. 22.441: δίπλακα πορφυρέην) ja niistä kumpaakin koristaa 
kuva-aihe. Odysseiassa samanlainen kangas on kuvioimaton (Od. 19.241–242). Apolloniuksen Argonauteissa 
Jason kiinnittää harteilleen jälleen kaksinkertaisen purppuraviitan (Apoll. Rhod. 1.722: : δίπλακα 
πορφυρέην), jonka seitsemän kuva-aihetta muodostavat tällä kertaa täyspitkän ekfrasiksen. 
242 Putnam 1998, 61–64. 
243 Putnam 1998, 56–57. 
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joukossa. Tämä on huomattava ero verrattuna runoilijan ensisijaisiin kirjallisiin esikuviin 
Homerokseen ja Apolloniukseen sekä tämän välittömään seuraajaan Ovidiukseen.244 
Putnam esittää, että Vergilius kirjoitti ekfrasiksensa tarkoituksellisesti synkäksi 
tarinaksi kuolevaisesta metsästäjästä, joka päätyy pedon saaliiksi, ja jota iäkkäät vartijat ja 
uskolliset koirat jäävät suremaan. Aeneiksen kotka ei ole muotoaan muuttanut Juppiter, vaan 
tämän aseenkantaja, geneerinen kotka. Lisäksi sanat ovela ja hengästyneen/kiihkeän 
kaltainen (acer, anhelanti similis) korostavat pojan ruumiillisuutta ja ennakoivat tämän 
muutosta eläinten metsästäjästä eläimen metsästämäksi, kotkan vastaavan kiihkon 
kohteeksi.245 
Miksi tämä toivoton versio sitten kuvattiin juuri purjehduskilpailun voittajan viitaan? 
Putnamin mukaan lause, jossa holhoojat/vartijat kohottavat turhaan käsiään ilmaan 
rinnastuu noin kahtakymmentä riviä aiempaan lauseeseen, jossa viitan tuleva voittaja 
Kloanthus kohottaa kätensä rukoillessaan jumalilta menestystä kilpailuun. Hän lupaa uhrata 
näille härän, mitä seuraa kisan voitto. Kilpapelissä eläinuhria seuraava voitto kohotetaan 
Ganymedes-ekfrasiksen myötä eepoksen laajempaan mittakaavaan, jossa sotavoitto 
edellyttää uhreinaan ihmishenkiä.246 Aeneiksen taisteluissa kokee kohtalonsa moni kaunis 
nuorukainen, joiden välille Vergilius pyrkii kehittelemään tunnesiteitä.247 
Putnamin mukaan Ganymedes-ekfrasis liittyy erityisesti Aeneaalle läheiseen Pallas-
nuorukaiseen ja tämän surmaajaan Turnukseen, eepoksen pääviholliseen. Aeneiksen 
loppuhuipennuksessa (12.930–952) Aeneas tappaa Pallaksen muiston kiihdyttämänä armoa 
anelevan Turnuksen – kauniin nuorukaisen kuolema vaatii hyvityksekseen toisen kauniin 
nuorukaisen hengen. Sekä Pallasta että Turnusta kuvaillaan tarinan kuluessa erotisoivin 
ilmauksin ja Putnam osoittaa vakuuttavasti Ganymedes-ekfrasiksen kielellisen yhteyden 
lopun surmakohtaukseen.248 Tutkijan mukaan Vergilius liittää näin Juppiterin Ganymedestä 
                                                   
244  Iliaassa Ganymedes kohotetaan jumalten juomanlaskijaksi Olympokselle (Il. 20.234–235) ja 
homeerisessa Hymnissä Afroditelle tarkastellaan nuorukaisen taivaallisia tehtäviä ja selvennetään, että 
ryöstäjä oli juuri Zeus (Hom. h. Ven. 202–206). Apollonius, joka selvästi olettaa lukijansa tuntevan tarinan 
esittää Ganymedeen pelaamassa noppaa Eroksen kanssa Zeuksen puutarhassa (Arg. 3.112) ja Ovidiuksella 
Juppiter nostaa tämän taivaaseen juomanlaskijakseen Junon vastahakoisuudesta huolimatta. Putnam 1998, 
59. Toisaalta Williams huomauttaa Macrobiukseen (ks. myöhemmin) nojaten, että Vergilius, toisin kuin 
Homeros tekee eepoksen alussa selväksi Juppiterin ja Ganymedeen suhteen seksuaalisen luonteen. 
Williams 2010, 126. 
245 Putnam 1998, 56–57, 60. 
246 Putnam 1998, 65. 
247 Putnam 1998, 66; Williams 2010,  125–130. 
248 Putnam 1998, 67–74. Pallasta kuvaillaan sanoin ”Venuksen oma eetterin rakkain tähti” (8.590: quem 
Venus ante alios astrorum diligit ignis) ja Turnusta sanoin: ”kaikkein kaunein” (7.55: ante alios pulcherrimus 
omnis). Loppukohtausta edeltävässä takaa-ajossa Vergilius vertaa Aeneasta kiihkeään, haukkuvaan koiraan, 
joka ajaa takaa Turnus-hirveä (12.746–755), mikä toistaa Ganymedeen metsästystä ja koirien haukuntaa 
ryöstetyn isäntänsä perään – koiratkin saavat kostonsa Aeneaan hahmossa. Turnus anelemassa armoa 
voittajaltaan puolestaan rinnastuu Ganymedeen huoltajiin kohottelemassa turhaan käsiään ilmaan. Toista 
ekfrasiksessa heijastuvaa nuorukaisparia Nisusta ja Euryalusta tarkastelen lähemmin luvussa 5.1.1. 
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kohtaan tunteman eroksen (rakkaus) taistelun kohtalokkaaseen erikseen (riita), jotka johtavat 
samaan lopputulokseen. Molemmat pysäyttävät ajan: edellinen ikuistaa nuorukaisen 
seksuaalisesti häilyväiseen siirtymävaiheeseen, ennen täyden miehuuden saavuttamista, 
jälkimmäinen tuhoaa tämän samassa elämänvaiheessa. Retorisena keinona ekfrasis pyrkii 
pysäyttämään ajan samalla tavoin.249 
Myös Hardie kiinnittää huomiota surun ja menetyksen rooliin Aeneiksen 
Ganymedes-ekfrasiksessa. Hänestä Putnam on kuitenkin väärässä keskittyessään 
luennassaan ainoastaan ekfrasiksen toivottomiin sävyihin. Holhoojien/vartijoiden reaktio 
ryöstöön on kuvattu paatoksella, joka Hardien mukaan on tyypillistä monille menetyksen 
kuvauksille Vergiliuksella. Augustuksen ajan lukijan näkökulma ei kuitenkaan hänestä voi 
olla yksinkertainen samaistuminen holhoojiin, sillä lukijan on täytynyt tuntea Ganymedeen 
myytin ylevä loppu.250 
Hardien mukaan Vergilius muistuttaa Ganymedeen avulla lukijaa Aeneaan suvun  
taivaallisesta kohtalosta. Apollo lupaa myöhemmin Aeneaan pojalle Askaniokselle: ”Se on 
tapa matkata tähtiin, / taivainen jumalain sinä siittäjä” (9.641–2: sic itur ad astra, / dis genite et 
geniture does), mikä viittaa Rooman kuninkaitten ja keisareitten tuleviin apoteooseihin. Hardie 
antaakin Ganymedes-ekfrasikselle myönteisen sävyn. Toisin kuin traagisesti menehtyvät 
nuorukaiset, joihin hänet rinnastetaan, Ganymedes muuttuu pojasta jumalaksi. Matka 
ihmisestä jumalaksi on eräs Aeneiksen keskeisistä teemoista ja Ganymedeen siirtymä Ida-
vuorelta Olympokselle rinnastuu eepoksen kokonaisuuteen, jossa Troijasta pelastunut retkue 
rakentaa laivansa Idan rinteitten puista ja suuntaa Hardien sanoin laajemmin katsottuna 
”matkalle kohti tähtiä”.251 Ganymedes-ekfrasiksen murheellinen paatos liittyykin Hardien 
mukaan juuri apoteoosiin, joka troijalais- ja roomalaisheerosten tapauksessa seurasi, ei 
korvannut kuolemaa – holhoojien suru rinnastuu kansalaisten suruun johtajan kuollessa. 
Kansan tuntema rakkaus ja kaipuu menetettyä johtajaa kohtaan saattoi Hardien mukaan 
saada myös eroottisia sävyjä, mikä voisi osaltaan selittää Ganymedes-ekfrasiksen eroottista 
puolta.252 
 
                                                   
249 Putnam 1998, 66. 
250 Hardie 2002, 336–338. 
251 Hardie 2002, 338–340. 
252  Hardie 2002, 341–350. Hardie näkee Ganymedes-myytissä tiettyä symmetrisyyttä Romuluksen 
legendan kanssa. Romulus syntyi Marsin ryöstettyä (raiskattua) tämän äidin Iliaan (Enn. Ann. 34–50 
Skutsch) ja Ovidius käyttää Metamorfoosien kuvauksessa Romuluksen apoteoosista väkivaltaista ilmausta 
rapina Marsin kaapatessa poikansa taivaaseen (Ov. Met. 14.818). Samaa ilmausta Ovidius käyttää myös 
Ganymedeen ryöstön yhteydessä, minkä lisäksi kumpaakin kutsutaan epätavallisella nimityksellä Iliades, 
millä Ganymedeen tapauksessa tarkoitetaan troijalaista ja Romuluksen tapauksessa Iliaan poikaa (Ov. met. 
10.160, 14.824). Horatius sekoittaa ylistyspuheissaan Odes 4.4 ja 4.5 vaikutteita Enniuksen Romuluksen 
apoteoosista sekä viittauksia Ganymedeeseen. Jälkimmäisessä puheessa poissaolevalle Augustukselle on 
lisäksi mausteita kadonneesta hellenistisestä runosta, joka kuvaa erotettuja rakastavaisia. 
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3.4.2 Junon ja Ganymedeen vastakkainasettelu 
Putnam esittää, että Kloanthuksen viitan kuvailun kehämäinen rakenne –vuorenrinteellä-
taivaalla-takaisin rinteellä – ilmentää paitsi ekfrasiksen tavoittelemaa tilallisen ajattomuuden 
(”spatial atemporality”) paradoksaalista ideaalia, myös koko Aeneiksen syklistä 
historiakäsitystä. Hän laajentaa Ganymedeen ryöstön kiehtovasti koko eepoksen 
alkuunpanevaksi voimaksi. Aivan Aeneiksen alussa selitetään Junon troijalaisia (siis myös 
Aeneasta ja tämä miehistöä) kohtaan tuntemaa vihaa Pariksen tuomion ja Ganymedeen 
saamien huomionosoitusten aiheuttamalla katkeruudella. 253  Ympyrä sulkeutuu Aeneiksen 
finaalissa kun Junon viha saa käytettyjä sanoja (ira, dolor, saevitia) myöten vastineensa 
Aeneaan vihassa kauniin Pallaksen surmannutta Turnusta kohtaan.254 Samalla Junon on 
päästettävä irti omasta katkeruudestaan. Putnamin mukaan Ganymedes-ekfrasis muistuttaa 
lukijaa tästä vihan ja koston kierteestä ja kutoo yhteen tarinan alkua ja loppua rakentaen 
osaltaan Aeneiksesta yhtenäistä kokonaisuutta.255 
Myös Hardien mukaan Ganymedes-ekfrasis toimii koko eepoksen mittakaavassa 
linkkinä alun ja lopun välillä, hänen luennassaan kuitenkin liittämässä Rooman troijalaisen 
menneisyyden kansakunnan loistavaan tulevaisuuteen. Ganymedeelle annetut 
huomionosoitukset kampeavat liikkeelle koko tapahtumaketjun, jonka seurauksena Rooma 
perustetaan. Hardielle Ganymedes ei edustakaan pelkästään Junon vihaa, vaan myös 
troijalaisten ja heidän jälkeläistensä taivaaseen astumisia, jotka sinetöivät heimon 
menestyksen ja sammuttavat lopulta Junon vihan.256 
400-luvulla elänyt oppinut Macrobius kirjoitti seuraavasti kommentoidessaan 
Aeneiksen asemaa suhteessa Iliaan:  
 
”Homeros ei mainitse lainkaan Pariksen tuomiota. Hänellä Ganymedes on Juppiterin 
juomanlaskija, jonka jumalat kohottivat taivaaseen arvoiseensa seuraan, ei Juppiterin 
ryöstämä Junon kilpailija. Vergilius puolestaan kertoo, että Juno, vaikka olikin suuri 
jumalatar käyttäytyi kunnialliselle naiselle sopimattomasti ja katkeroitui Pariksen 
epäsuotuisasta tuomiosta sekä vainosi koko tämän heimoa kevytkenkäisen Ganymedeen 
vuoksi.”257  
 
                                                   
253 Aen. 1.25–28: necdum etiam causae irarum saevique dolores / exciderant animo: manet alta mente repostum / 
iudicium Paridis spretaeque iniuria formae, / et genus invisum, et rapti Ganymedis honores. 
254 Aen. 12.944–946: strauerat atque umeris inimicum insigne gerebat. / ille, oculis postquam saevi monimenta doloris / 
exuviasque hausit, furiis accensus et ira / terribilis. Putnam 1998, 58, 69–70. 
255 Putnam 1998, 72–74. 
256 Hardie 2002, 354–355. 
257 ”Nullam commemorationem de iudicio Paridis Homerus admittit. Idem vates Ganymedem non ut Iunonis paelicem a 
Iove raptum sed Iovalium poculorum ministrum in caelum a dis ascitum refert velut θεοπρερξ. Vergilius tantam deam, 
quod cuivis de honestis feminae deforme est, velut specie victam Paride iudicante doluisse, et propter Catamiti paelicatum 
totam gentem eius vexasse commemorat.” Oma suomennokseni perustuu suurelta osin Putnamin 
englanninkieliseen käännökseen, Putnam 1998, 70. 
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       (Macr. Sat. 5.16.10–11) 
Macrobius näkee siis Ganymedeen roolin Vergiliuksen tietoisena erontekona Homerokseen. 
Myös Iliaassa tapahtumat käynnistyvät vihasta. Akilles on raivoissaan, kun hänelle palkkioksi 
luvattu nainen annetaankin Agamemnonille. Vergilius avaa Aeneiksen Junon vihalla, jonka 
taustalla on Iliaan tavoin mustasukkaisuus, tällä kertaa kuitenkin Junon aviomiehestä 
Juppiterista tämän suosimaa nuorukaista kohtaan.258 
Putnamin ja Hardien tulkintojen eroavaisuudet eivät poista Vergiliuksen luomaa 
vastakkainasettelua Ganymedeen, nuoren poikarakastetun ja Junon, mustasukkaisuudessaan 
epähienon vaimon välillä. Se, että kaikista mahtavin jumala Juppiter ainakin hetkellisesti 
nauttii enemmän kauniin kuninkaallisen nuorukaisen, kuin laillisen vaimonsa suloista 
käynnistää runoilijan mukaan koko tapahtumavyöryn, joka johtaa viimekädessä Rooman 
suurvalta-asemaan ja uuteen kulta-aikaan. Kuten todettua mustasukkaisesta Junosta tuli 
kevyt kirjallinen topos, jota muun muassa Martialis hyödynsi epigrammissaan (11.43). Siinä 
nuorukaisen kanssa yllätetty kertoja lataa protestoivalle vaimolle täyslaidallisen myyttisiä 
esimerkkejä, muun muassa seuraavan: ”Kuinka usein Juno onkaan sanonut samaa [että 
hänelläkin on takapuoli] elostelevalle Juppiterille! Kuitenkin tämä makaa jo varttuneen 
Ganymedeen kanssa.” 259  Vaikka Aeneiksen paatos onkin kaukana Martialiksen 
hävyttömyydestä, voi Ganymedeen nähdä antiikin tulkintojen jalanjäljissä myös Vergiliuksen 
silmäniskuna tarkkakorvaiselle kuulijalle. 
 
3.5 Petroniuksen Satyr i ca 
Petroniuksen Satyrica on kolmesta lähteestäni haastavin. Pornografiseksikin luokitellun 
tekstin tieteellinen tarkastelu rajoittui pitkään Trimalchion pitojen kohtaukseen,260 mutta 
1900-luvun jälkipuoliskolla tutkijat tuntuvat havahtuneen Satyrican potentiaaliin ja etenkin 
1990-luvulta lähtien teoksesta on ilmestynyt useita ansiokkaita monografioita.261 Kaikkea 
muuta kuin yksinkertainen teksti on kirvoittanut erilaisia tulkintoja, joista tuoreimpien 
näkökulmat pyrin ottamaan huomioon tässä tutkimuksessa. Hyvänä lähtökohtana Satyricaan 
perehtymiselle on toiminut Jonathan Pragin ja Ian Repathin toimittama teos Petronius, A 
Handbook (2009), jonka artikkeleita ovat kirjoittaneet useat kiinnostavimmat Petronius-
tutkijat. Satyrican Ganymedes-ekfrasiksen osalta olen onnekseni voinut hyödyntää antiikin 
ekfrasis-asiantuntijan Jás Elsnerin artikkelia tämän teoksesta Roman Eyes, Visuality and 
Subjectivity in Art and Text (2007). Seuraavaksi tarkastelen Satyricaa yleisellä tasolla, minkä 
                                                   
258 Putnam 1998, 70–71. 
259 Mart. 11.43.3–4: Dixit idem quotiens lascivo Iuno Tonanti! / Ille tamen grandi cum Ganymede iacet. 
260 Richlin 2009, 96–97. 
261 Slater 1990, Panayotakis 1995, Conte 1996, Connors 1998, Rimell 2002. 
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jälkeen esittelen Ganymedes-ekfrasiksen ja erittelen lyhyesti teoksen päähenkilöiden 
suhteita. 
Satyrica, joka tunnetaan luultavasti paremmin nimellä Satyricon 262  on 
nykymuodossaan joukko fragmentteja alkujaan paljon laajemmasta teoksesta, joka käsitti 
vähintään 16, todennäköisesti jopa 20 tai 24 kirjaa, mikäli Petronius sai työnsä päätökseen.263 
Trimalchion pidot –nimellä tunnettu kohtaus, jossa päähenkilöt nauttivat upporikkaan 
vapautetun orjan vieraanvaraisuudesta lienee kuuluisin osa Satyricaa. Säilyneissä palasissa 
teoksen päähenkilö ja minäkertoja, nuorukainen (3.1: adulescens) nimeltään Encolpius 
seikkailee vastoinkäymisestä toiseen, mutta koska alku on kadonnut, on tekstin luonne 
vaikeasti hahmotettavissa. Satyrican maailma on täynnä yllätyksiä ja äkillisiä muutoksia niin 
tapahtumien kulussa, kuin kirjallisessa tyylissäkin, joka saattaa vaihtua varoituksetta 
proosasta runomuotoon ja takaisin. Myös ajallinen etäisyys kerrottujen tapahtumien ja 
kertomishetken välillä on kiistanalainen, joten lukija ei esimerkiksi tiedä nauraako hän 
yhdessä kertojan kanssa tämän hölmöilyille vai onko kertoja itse tietämätön 
hölmöydestään.264 
Satyrica tuntuu väistelevän selkeitä lajityyppimääritelmiä. Antiikin maininnoissa 
Satyricaa kutsutaan fabulaksi, tarinaksi, mutta se ei riitä kertomaan, mihin genreen antiikin 
lukijat sen sijoittivat. Eräs säilyneen teoksen selkeimmistä teemoista on Encolpiuksen, 
tämän poikarakastetun Gitonin sekä miespuolisen toverin Ascyltoksen eroottinen 
kolmiodraama. Niin kutsuttu kreikkalainen rakkausromaani esitti tyypillisesti kohtalon 
erottamien rakastavaisten kärsimyksiä, joten Satyrican koomiset miesrakastavaiset on usein 
nähty joko osana tätä lajityyppiä tai sen parodiana.265 J. R. Morgan argumentoi kuitenkin 
vakuuttavasti, että kreikkalainen rakkausromaani oli todennäköisesti paljon tunnettua 
monimuotoisempi ja siten vaikeammin parodioitavissa oleva genre. Lisäksi sen säilyneiden 
edustajien ajoitus aikaisintaan ensimmäisen vuosisadan lopulle jaa. on ristiriidassa niiden 
oletetun esikuvallisuuden kanssa, eikä niissä ole Satyrican tavoin runomuotoisia osuuksia.266 
Slater esittää, että Satyrican nimi viittaisi sekä roomalaiseen satiiriin (satura), että 
teoksen satyyrimäiseen aiheeseen, vaikkakin ironisesti, sillä kertoja Encolpius epäonnistuu 
usein käyttäytyessään satyyrin tavoin. Roomalaisesta runomittaisesta satiirista tuntuisikin 
löytyvän yhteisiä piirteitä. 267  Proosan ja runomuodon yhdistäminen on myös nähty 
                                                   
262 Ks. s. 2, viite 3. 
263 Slater 2009, 16. Myöhemmissä käsikirjoituksissa säilyneiden merkintöjen perusteella nykyään luettavat 
kappaleet kuuluvat alkuperäisteoksen kirjoihin 14, 15 ja 16. Morgan on vakuuttunut siitä, että Satyrica oli 
alkuperäisessä laajuudessaan yhtä pitkä kuin Homeroksen Odysseia (24 kirjaa), Morgan 2009, 34. 
264 Slater 2009, 18–20. 
265 Slater 2009, 21; Richlin 2009, 94–95; Elsner 2007, 185. 
266 Slater 2009, 21; Morgan 2009, 40–46. 
267 Slater 2009, 20. 
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todisteena siitä, että Satyrica kuuluisi huonosti tunnetun menipposlaisen satiirin piiriin.268 
Elsner korostaa roomalaisen satiiriperinteen ja Satyrican yhteistä tapaa käsitellä yhteiskunnan 
oletettuja epäkohtia inhon sekaisella ihastuksella, jossa suurimmat moralistit ovat itse 
kaikkein paheellisimpia ja kuulija vedetään tirkistelijänä osaksi tapahtumia. 269  Slater 
puolestaan toteaa, että monet Satyrican henkilöhahmot vaikuttavat liian moniulotteisilta 
ollakseen pelkästään satiirin kohteita.270 Lisäksi teos on poikkeuksellisen intertekstuaalinen. 
Satyrican kolmas mahdollinen viitekehys olisikin parodia. Morgan esittää, että 
Encolpiuksen seikkailut oli tarkoitus lukea Homeroksen Odysseian enemmän tai vähemmän 
suorana parodiana.271 Costas Panayotakis puolestaan ehdottaa, että Satyrica olisi parodioinut 
Vergiliuksen Aeneis-eeposta. 272  Satyricassa hedelmällisyydenjumala Priapos on useaan 
otteeseen vastuussa Encolpiuksen epäonnesta, mikä rinnastuu Poseidonin Odysseusta tai 
Junon Aeneasta kohtaan tuntemaan vihaan. Slater huomauttaa kuitenkin, että kaikki 
Odysseiaa seuranneet seikkailukertomukset lainasivat elementtejä suurelta edeltäjältään, ja 
vaikkei Priapoksen viha suinkaan ole ainoa Satyrican Homeros-viite,273 ei eepos-parodia 
sekään riittäisi tyhjentävästi selittämään Satyricaa.274  
Satyrica väistää tarkkoja lajityyppejä, mutta olettaa selvästi lukijansa tuntevan sekä 
kreikkalaisen, että roomalaisen kirjallisuuden kanoniset klassikot. Niitä se käyttelee 
pääasiassa koomisiin tarpeisiinsa hienostuneemmin ja monitasoisemmin kuin pelkkänä 
parodiana.275 Satyrica onkin mainio lähde ja valistunut kommentti paitsi antiikissä käytyyn 
kirjallisuusdiskurssiin, myös taide- ja seksuaalisuusdiskursseihin, jotka kaikki risteävät 
kiehtovasti seuraavaksi esittelemässäni Ganymedes-ekfrasiksessa. 
 
3.5.1 Ganymedes-aiheinen seinämaalaus ja sen tulkinta 
In pinacotecam perveni vario genere tabularum mirabilem. Nam et Zeuxidos manus vidi 
nondum vetustatis iniuria victas, et Protogenis rudimenta cum ipsius naturae veritate 
certantia non sine quodam horrore tractavi. Iam vero Apellis quem [Graeci] monocnemon 
apellant, etiam adoravi. Tanta enim subtilitate extremitates imaginum erant ad similitudinem 
                                                   
268 Elsner 2007, 177; Slater 2009, 23. Menipposlainen satiiri on kuitenkin Slaterin mukaan huonosti 
tunnettu lajityyppi eikä riittäisi selittämään Satyrican erityisluonnetta. 
269 Elsner 2007, 177–178. 
270 Slater 2009, 21–24. 
271 Morgan 2009, 35. 
272 Panayotakis 2009, 53. 
273 Satyrican hulvattomin viittaus Odysseiaan on laivakohtauksessa, jossa Encolpiuksen vanha vihamies 
Lichas tunnistaa naamioituneen päähenkilön tunnustelemalla tämän sukupuolielimiä (105.9–11). 
Encolpius rinnastaa itse tapahtuman Odysseian kohtaukseen, jossa Odysseuksen vanha imettäjä tunnistaa 
ikääntyneen hoidokkinsa vanhasta metsästysarvesta (Od. 19.392–393). 
274 Slater 2009, 25–26. 
275 Morgan 2009, 46–47; Panayotakis 2009, 53–54. Panayotakis esittää, että kaoottiselta tuntuva määrä 
viittauksia paitsi heijastaisi Satyrican anarkistista maailmaa, olisi samalla Petroniuksen tietoinen piikki oman 
aikansa kirjallisten piirien vimmaiselle tarpeelle ylittää edeltäjänsä korkeakirjallisten lajityyppien saralla. 
Panayotakis 2009, 59–60. 
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praecisae, ut crederes etiam animorum esse picturam. Hinc aquila ferebat caelo sublimis 
Idaeum, illinc candidus Hylas repellebat improbam Naida. Damnabat Apollo noxias manus 
lyramque resolutam modo nato flore honorabat. Inter quos etiam pictorum amantium 
vultus tanquam in solitudine exclamavi: "Ergo amor etiam deos tangit. Iuppiter in caelo suo 
non invenit quod eligeret, et peccaturus in terris nemini tamen iniuriam fecit. Hylan 
Nympha praedata imperasset amori suo, si venturum ad interdictum Herculem credidisset. 
Apollo pueri umbram revocavit in florem, et omnes fabulae quoque habuerunt sine aemulo 
complexus. At ego in societatem recepi hospitem Lycurgo crudeliorem." 
       (Petr. Sat. 83.1–6) 
 
Tulin taidegalleriaan, jossa oli ihailtava kokoelma monenlaisia tauluja. Näin Zeuksiksen 
kätten töitä, joita ikä ei ollut vielä runnellut, ja tarkastelin mieli väristen Protogeneen 
luonnoksia, jotka kilpailivat itse luonnon todellisuuden kanssa. Apelleen teosta nimeltään 
”Yksipolvinen” suorastaan palvoin. Hahmojen ääriviivat olivat niin hienot ja todenkaltaisuus niin tarkka, 
että tuntui kuin niihin olisi maalattu myös sielut. Tuossa kotka vei taivaan korkeuksiin Ida-vuoren 
nuorukaista, tuossa loistava Hylas yritti torjua najadin lähentelyjä. Apollon kirosi rikollisia 
käsiään ja koristeli vaiennutta lyyraansa juuri puhjenneella kukalla. Keskellä näitä 
rakastavaisten kasvoja esittäviä maalauksia huudahdin kuin olisin ollut siellä yksin: ”Siis 
jumaliakin rakkaus koskettaa! Juppiter taivaassa ei keksinyt kenet itselleen valitsisi, mutta 
kun hän rikollisin aikein laskeutui maahan, ei hän kuitenkaan tehnyt kenellekään vääryyttä. 
Hylaan ryöstänyt nymfi olisi tukahduttanut tunteensa jos hän olisi uskonut, että Herakles 
tulisi kieltämään häntä. Apollon kutsui kuolleen pojan varjon kukkaan. Kaikissa näissä 
tarinoissa nautittiin syleilyistä vailla kilpailijoita, mutta minä otin kumppanikseni vieraan joka oli 
Lykurgosta julmempi.276 
 
Satyrican Ganymedes-ekfrasis koittaa pian Trimalchion pitojen jälkeen. Edeltävässä 
kohtauksessa päähenkilö Encolpius löytää rakastamansa Giton-pojan (jälleen) toverinsa 
Ascyltoksen vuoteesta, mitä seuraavan riidan päätteeksi Giton jättää Encolpiuksen ja lähtee 
Ascyltoksen matkaan (79–80). Murheen murtama Encolpius päätyy lopulta taidegalleriaan, 
jossa hän ihailee antiikin maalaustaiteen suurten kreikkalaismestarien töitä. Sitten hän purkaa 
petetyn rakastajan tuntojaan samastamalla itsensä mytologisaiheisiin maalauksiin, joiden hän 
tulkitsee esittävän jumalten ja kuolevaisten välisiä homoeroottisia rakkaustarinoita. 
Encolpiuksen kuvailemat maalaukset esittävät kaikesta päätellen Ganymedeen ryöstöä, 
najadia ahdistelemassa Hylas-nuorukaista sekä Apolloa lyyran kanssa. 
Tämän purkauksen seurauksena Encolpius saa seuraansa runoilijaksi itsensä 
esittelevän vanhemman miehen, joka ensin paasaa yksinäisestä matkastaan korkean moraalin 
polulla ja sitten kertoo ”pergamonilaisen pojan tarinana” tunnetun härskin anekdootin 
omasta menneisyydestään poikien viettelijänä (85–87). Runoilijan nimeksi paljastuu 
myöhemmin Eumolpus. Eumolpuksen tarinan rohkaisemana Encolpius tiedustelee tältä 
lisää maalauksista ja utelee tämän mielipidettä taiteiden nykyiseen rappiotilaan, mihin 
Eumolpus vastaa pitkällä luennolla aiheesta (88). Sitten Troijan valtausta kuvaava maalaus 
                                                   
276 Käännös Tuomisto 2003, kursiivilla Tuomiston käännöksestä poikkeava oma käännökseni.    
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innoittaa Eumolpuksen esittämään pitkän runomuotoisen ekfrasiksen (Troiae Halosis, 89), 
minkä seurauksena muut galleriavieraat häätävät hänet ulos heittelemällä kiviä (90). 
Elsnerin mukaan Ganymedes-ekfrasikseen liittyvät maalaukset eivät olisi samoja 
kreikkalaisia mestariteoksia, joiden naturalismia Encolpius aluksi ylistää. 277  Maalaukset, 
joihin Encolpius heijastaa omat tunteensa valikoituvat gallerian muiden maalausten joukosta 
sillä perusteella, että niiden aiheissa on mahdollista nähdä homoeroottinen rakkaustarina. 
Ganymedeen ryöstö on kuitenkin ainoa selvästi miesten välistä ”rakkautta” esittävä aihe. 
Hylas oli Herakleen rakastettu, mutta Encolpiuksen kuvailema maalaus esittää nuorukaista 
naispuolisen vesinymfin ahdistamana (kuva 1).278 Kolmas maalaus tuntuu esittävän Apolloa 
lyyran kanssa. Encolpiuksen tulkinnan mukaan Apollo suree erehdyksessä surmaamaansa 
Hyakinthos-nuorukaista, jonka jumala sitten ikuisti kukan muodossa.279 
Paul Zanker huomauttaa, että naiskatsoja olisi todennäköisesti tulkinnut najadin 
lähentelemää Hylasta esittävän maalauksen aivan toisin.280 Lyyraa pitelevä Apollo (Apollo 
citharoedus, kuva 2) oli puolestaan erittäin suosittu kuva-aihe, eikä sitä liitetä muissa lähteissä 
Hyakinthokseen.281 Encolpius kuvailee Apollon kukka kädessään, mikä voi olla hänen omaa 
mielikuvitustaan tai sitten viitata aivan muuhun kuin Hyakinthokseen ja murheeseen – 
esimerkiksi Propertius kuvittelee itsensä lyyraa soittavan Apollon voitonjuhlissa ruusuja 
kaulallaan (Prop. 4.6.67–76). 282  Encolpius siis pakottaa näkemänsä kuvat heijastuksiksi 
omista tunteistaan. Seuraavassa hetkessä hän venyttää kuvista löytämiään myytejä 
entisestään vähättelemällä niihin sisältyvää tragiikkaa. Myös Plautuksen Menaechmus 
                                                   
277 Elsner 2007, 185. 
278 Hylas oli kaunis nuori prinssi, jota Herakles (Hercules) rakasti palavasti. Herakles otti tämän mukaansa 
argonauttien kultaisen taljan metsästykseen, mutta ihastuneet lähdenymfit (najadit) ryöstivät Hylaan tämän 
hakiessa vettä. Tarinan vanhimmat versiot ovat Apollonius Rhodioksen Argonautikassa (Apoll. Rhod. 
1.131–132; 1.1207–1272; 1.1324; 1.1348–1357) sekä Theokritoksella, jonka Idylli numero 14 on kokonaan 
omistettu Herakleen ja Hylaan rakkaudelle. Roomalaislähteissä Hylaasta runoilevat ennen kaikkea 
Propertius (1.20) sekä Valerius Flaccus latinankielisessä versiossaan argonauttien legendasta (Argonautica: 
1.108–111; 3.182–185; 3.535–600; 4.18–20). 
279 Hyakinthos oli spartalainen prinssi, jota Apollo rakasti. Myös Zefyros (länsituuli) oli rakastunut 
nuorukaiseen. Apollon opettaessa Hyakinthokselle kiekonheittoa, mustasukkainen Zefyros puhalsi 
Apollon heittämän kiekon päin pojan päätä ja hän kuoli. Apollo muutti nuorukaisen veren kukaksi, joka 
on identifioitu paitsi hyasintiksi, myös ainakin liljaksi ja ritarinkannukseksi. Pisimmät versiot 
Hyakinthoksen myytistä ovat Ovidiuksen Metamorfooseissa (10.162–219, missä nuorukainen itse heittää 
kohtalokkaan kiekon) sekä kreikkalaisen Lukianoksen teoksessa Theon dialogoi (”Jumalten keskusteluja” 16) 
ja niinikään kreikaksi kirjoittaneiden Filostratos vanhemman ja nuoremman teoksessa Eikónes (1.24 ja 14).  
280 Zanker 2002, 113. 
281 Kuuluisin Apollo citharoedus oli Augustuksen Palatiumille rakennuttaman Apollon temppelin cellassa 
(Plin. nat. 36.4.25). Propertius kuvaa veistosta jopa itse jumalaa kauniimpana soittamassa äänetöntä 
marmorilyyraansa (Prop. 2.31.16–18: Pythius in longa carmina veste sonat. / hic equidem Phoebo visus mihi pulchrior 
ipso / marmoreus tacita carmen hiare lyra). Plinius kertoo myös Apolloa lyyran kanssa esittävästä Timarchideen 
veistoksesta, joka sijaitsi Apollon temppelissä lähellä Porticus Octaviaa (Plin. nat. 36.4.35).  
282  Propertius puhuttelee runossaan jumalaa ilmeisesti juuri Palatiumin Apollon temppelin Apollo 
citharoeduksen patsaan inspiroimana. Zanker 1987, 91. 
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samastaa itsensä maalaukseen, jonka myyttistä aihetta hän vääristelee tai liioittelee 
(”Adoniksen ryöstö”) alleviivatakseen yleisölle senhetkistä tunnetilaansa.  
Menaechmin tavoin myös Satyricassa Ganymedes-aiheen seurana on muita myyttisiä 
nuorukaisia, peräti kaksin kappalein. Hylas ja Hyakinthos olivat Adoniksen tavoin jumalten 
rakastamia nuorukaisia, jotka menehtyivät traagisesti seksuaalisen viehätysvoimansa huipulla. 
Erotisoituja myyttisiä nuorukaisia tuntuu olleen tapana liittää yhteen ja Ganymedestä ja 
Hylasta tai Hyakinthosta käytetään toistensa tukena useassa antiikin tekstissä. 283 
Encolpiuksen tulkinta Hylasta ja Apolloa esittävistä maalauksista ei siis välttämättä olekaan 
erityisen kaukaa haettu, sillä ensiksi esitetty Ganymedes-aihe olisi voinut herkistää kenen 
tahansa roomalaisen katseen nuorukaisrakkaudelle. Hyakinthos-aiheinen ekfrasis on myös 
saattanut kuulua antiikin kirjalliseen kaanoniin, sillä niitä on säilynyt peräti kolme 
kappaletta.284 Erityisesti Filostratos vanhemman kuvaus Hyakinthos-aiheisesta maalauksesta 
(Eikónes 1.14) on kiinnostava vertailukohta Satyricalle, sillä myös siinä pääosassa ovat kukka 
ja Apollo.285 
Aeneiksen tavoin myös Satyrican Ganymedes-ekfrasis toimii lenkkinä ketjussa, joka 
sitoo yhteen teoksen eri osia. Eräs Trimalchion pitojen vieraista – vapautetuista orjista – on 
nimeltään Ganymedes.286 Nimi voisi nähdäkseni olla viittaus hahmon historiaan isäntänsä 
lemmikkiorjapoikana (delicia/delicatus),287 jollainen ainakin Trimalchio itse kertoo olleensa 
                                                   
283 Statius rinnastaa Domitianuksen rakastetun Earinus-nuorukaisen ennen kaikkea Ganymedeeseen (silv. 
3.4.12–21; 3.4.56–64), mutta myös Hylaaseen (silv. 3.4.42–43). Martialis rinnastaa kolmessa 
epigrammissaan Ganymedeen ja Hylaan. Eräässä hän kuvaa veistoksin koristettua suihkulähdettä, jonka 
reunalla nähdään rivi Ganymedeen kaltaisia nuorukaisia, joita Herakles valvoo Hylaan kohtalolta (7.50). 
Toisessa Martialis nuhtelee mustasukkaisesti orjapoikiaan vahtivaa isäntää, koska Herakleskin salli Hylasta 
katseltavan ja Merkuriuksen oli sallittua telmiä Ganymedeen kanssa (9.25). Kolmannessa edellä 
lainaamassani epigrammissa (11.43) Martialis todistelee vaimolleen, että myös Juppiter ja Herakles 
nauttivat anaaliseksistä poikarakastettujensa Ganymedeen ja Hylaan kanssa. Ovidius puolestaan kertoo 
Metamorfooseissaan Hyakinthoksen tarinan heti Ganymedeen tarinan jälkeen ja liittää ne yhteen esittämällä, 
että myös Hyakinthos olisi kohotettu taivaalle, jos kohtalo olisi tämän sallinut (met. 10.162–163). Kaikki 
nuorukaiset esiintyvät yhdessä Hyginuksen listassa (Hyg. Astron. 2.16.1), jossa ”kauneimpia 
kreikkalaisnuorukaisia” (ephebi formosissimi) olivat Venuksen rakastama Adonis, Lunan rakastama 
Endymion, Juppiterin rakastama Ganymedes, Apollon rakastama Hyakinthos, […] Herkuleen rakastama 
Hylas ja Theseuksen ryöstämä Khrysippos. 
284 Pausaniaan (n. 110–180 jaa.) kuvauksessa Amiklain lakonialaiskaupungista kerrotaan Nikiaan (fl. 320 
eaa.) Hyakinthusta esittävästä maalauksesta (Paus. 3.19.3–5). Eikónes-teoksessa on Hyakinthus-aiheista 
maalausta kuvaava ekfrasis sekä Filostratos vanhemmalta (1.24), että Filostratos nuoremmalta (14). 
Pausaniaan ja vanhemman Filostratoksen maalauskuvauksia yhdistää se, että molemmissa kirjoittaja 
kyseenalaistaa myytin todenmukaisuuden. 
285 Filostratos aloittaa ekfrasiksen kuvailemalla kukkaa, joksi Hyakinthos muuttui. Sitten hän esittää 
Apollon heittämässä kohtalokasta kiekkoa, mikä tuntuu perustuvan kiekonheittäjä-veistokseen tai sen 
maalattuun versioon. Myös Satyricassa kuvattu Apollo citharoedo tunnetaan ennen kaikkea veistosten aiheena. 
286 Vieraiden sosiaalisesta statuksesta ks. Boyce 1991, 76; Andreau 2009, 116–117. 
287 Lukianos kertoo kauniista orjapojista, joita isännät kutsuvat Hyakinthoksiksi tai Akhilleuksiksi tai 
Narkissoksiksi – kaikki Ganymedeen tavoin klassisia homoeroottisia nuorukaishahmoja (Lukian. sat. 24, 
käännös Kilburn 1959 (Loeb)). Hyakinthos oli Apollon rakastama kaunis nuorukainen (ks. esim. Ov. met. 
10.162–216), Platonin Pidoissa troijalaissankari Akhilleus esitetään tämän vanhemman sydänystävänsä 
Patrokloksen poikarakastettuna (Plat. Phaidr. 179e–180b, käännös Itkonen-Kaila 1981). Narkissos rakastui 
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(75.10–11). Lisäksi näyttää mielestäni selvältä, että Petronius rakentaa kohtauksessa ironisen 
rinnastuksen Ganymedes-vieraan ja myyttisen Ganymedeen sekä toisaalta Chrysanthus-
nimisen vapautetun ja Juppiterin välille. 288  Ganymedes-vieraan ensimmäistä repliikkiä 
edeltää muistopuhe Chrysanthukselle, joka rinnastetaan kahdesti lintuun, ja jonka todetaan 
vieneen mukanaan hautaan vain taitonsa poikien panijana.289 Ganymedes on puolestaan 
myyttisen kaimansa harkittu vastakohta – ikääntynyt ”vanhanaikaisen moraalisuuden 
puolustaja” ”jalat tiukasti maan pinnalla”.290 
Edelleen Trimalchion pidoissa Trimalchio resitoi oman versionsa Troijan 
legendasta, jossa Ganymedes on Agamemnonin ryöstämän Helenan veli näyttelijöiden 
esittäessä tarinaa taustalla (59.3–6). Tällä kohtauksella on nähdäkseni selvä yhteys 
galleriakohtauksen Ganymedes-ekfrasikseen, joka näyttäytyy yhtälailla roolileikkinä, kuten 
luvussa 5.2.2 tulen esittämään. Lähes suorana Ganymedes-viittauksena voitaneen pitää myös 
Trimalchion hetkeä myöhemmin kertomaa tarinaa, jossa hän kuvailee entisen isäntänsä 
menehtynyttä lempiorjapoikaa (delicatus) sanoin ”Hercules sentään, siinä oli varsinainen 
helmi, aivan täydellinen catamitus.” 291  Catamitus, Ganymedeen latinankielinen nimitys 
rinnastaisi nähdäkseni muutkin Satyricassa esiintyvät lemmikkiorjapojat Ganymedeeseen, 
mutta nimityksen pejoratiivinen, rattopoikaan viittaava sävy langettaisi oman varjonsa myös 
myyttisen nuorukaisen päälle. 292  Viimeinen suora Ganymedes-maininta koittaa 
                                                                                                                                                
kauniiseen nuorukaiseen – omaan kuvajaiseensa – mutta oli Kononin (Augustuksen aikainen mytografi) 
mukaan myös toisen nuorukaisen Amionin rakastama (Konon, Διηγήσεις 24, käännös Gedoyn 1743).  
288 Ganymedeen ensimmäinen repliikki kommentoi Chrysanthusta kuvailevaa puhetta: ”Puhutte asioista, 
joilla ei ole mitään väliä kellekään maan ja taivaan välillä” (44.1: Narrat is quod nec ad caelum nec ad terram 
pertinet). Tätä seuraa korostetun maanläheinen valitus viljan hinnoista, missä viitataan useampaan otteeseen 
strategisesti maahan ja taivaaseen sekä Juppiteriin: Ganymedes kuvailee ihailemaansa vanhan liiton miestä 
Safiniusta sanoin ”Minne menikin/kävelikin, maa oli liekeissä” (44.7: is quacunque ibat, terram adurebat); 
myöhemmin Ganymedes valittaa, ettei ”kukaan enää pidä taivasta taivaana” (44.17: nemo enim caelum caelum 
putat), eikä ”Juppiteria hiuskarvankaan arvoisena” (44.17: nemo Iovem pili facit) ja haikailee menneitä aikoja, 
jolloin Juppiterilta vettä pyydettäessä satoi kaatamalla (44.18: Iovem aquam exrabant. itaque statim urceatim 
plovebat). Nähdäkseni Juppiterilta vettä pyytävä Ganymedes on erityisen ironinen, sillä hahmon myyttinen 
kaima oli juuri ylijumalan juomanlaskija. 
289 Chrysanthuksen ”uran alku oli yhtä pahanilmanlinnun kynimistä” (43.4: et inter initia malam parram 
pilavit), ja hän oli iästään huolimatta ”musta kuin korppi” (43.8: niger tanquam corvus). Heti perään hänet 
kuvataan vanhana elostelijana ja ”poikien panijana” (puellarius), jolta talon narttukoirakaan tuskin säästyi. 
Puheen pitäjä toteaa, ettei tässä ole mitään väärää (improbo) sillä nämä taidot olivat kaikki, mitä 
Chrysanthus vei mukanaan kuollessaan. Galleriakohtauksen ekfrasiksen najadia kuvataan samalla 
adjektiivilla improba (83.3). 
290 ”The irony with which the author has assigned the name of Ganymedes to an elderly defender of old-
fashioned morality is surely not unintentional.” Boyce ei kiinnitä tämän enempää huomiota myyttiseen 
Ganymedeeseen vapautetun orjan peilauspintana. ”Ganimede è lì, coi piedi ben fermi sulla terra”, Boyce 
lainaa Ciaffia. Boyce 1991, 80–81. 
291 63.3: mehercules margaritum, catamitus et omnium numerum. Müllerin standardieditiossa esiintyvä catamitus on 
kuitenkin epävarma. Büchelerin ja Friedländerin editioissa sen tilalla on caccitus. Sanaa ei tunneta muualta, 
mutta toimittajat ehdottavat, että se olisi johdettu kreikasta, kuten monet Trimalchion pitojen 
vapautettujen puhuman kansanlatinan sanat. Caccitus olisi jokin kauniista pojasta käytetty nimitys.  
292 Trimalchion tarina kuolleesta lemmikkiorjasta jatkuu siten, että ruumiinvalvojaiset ja läheisten suru 
keskeytyy noitien rääkymiseen, jota verrataan koiran ajamaan jänikseen. Noidat onnistuvat varastamaan 
pojan ruumiin ja vaihtamaan sen olkinukkeen (63.4–10). Mikäli tarinan voi liittää Ganymedeen ryöstöön ja 
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galleriakohtauksen jälkeen, kun Eumolpus yrittää vietellä Gitonin ylistämällä tätä 
Ganymedeeksi (92.3–4). Viittaus jatkaa edeltävän ekfrasiksen tematiikkaa (ks. luku 5.2.2). 
Näiden suorien Ganymedes-mainintojen lisäksi tulen avaamaan seuraavissa luvuissa 
joukon pinnanalaisia rinnastuksia. Ganymedeen myytillä ja erityisesti sitä esittävällä 
maalauksella on useita eri heijastuspintoja koko Satyrican aihemaailmassa. 
Yksinkertaisimillaan myytti symboloi nähdäkseni Satyrican päähenkilöiden fyysisen ja 
seksuaalisen koskemattomuuden jatkuvia loukkauksia ja heidän asemaansa summittaisen 
vallankäytön kohteina, mikä liittyy teoksen fyysiseen vaikuttavuuteen tähtäävään 
ruumiillisuuteen ja sen näkemykseen sosiaalisesta hierarkiasta eräänlaisena 
väkivaltakoneistona. 293  Ganymedes-seinämaalauksessa on kuitenkin potentiaalia myös 
pidemmälle vietyihin tulkintoihin, joita tulen kehittelemään seuraavissa luvuissa. 
 
3.5.2 Päähenkilöiden väliset suhteet ja seksuaalinen käyttäytyminen 
Ennen syvempään analyysiin siirtymistä on vielä syytä luoda silmäys Satyrican päähenkilöiden 
välisiin suhteisiin ja seksuaaliseen käyttäytymiseen, sillä ne liittyvät vahvasti siihen, miten 
Ganymedes-viittausta ollaan tulkittu. Satyrican säilyneissä fragmenteissa Encolpius, Giton ja 
Ascyltos harrastavat tai yrittävät harrastaa seksiä niin muiden miesten kuin naistenkin 
kanssa. Kaikki tekstissä tuntuu viittaavan siihen, että Encolpius ja Giton muodostavat 
vanhempi rakastaja – nuorempi rakastettu -parin, jossa Encolpius on penetroiva ja Giton 
penetroitu osapuoli.294 Ascyltos kuitenkin sekoittaa kuviota. Hän on ilmeisesti Encolpiuksen 
ikäinen ja tämän entinen rakastaja, mutta nuorukaisia on vaikeaa sijoittaa penetroija-
penetroitu-akselille.295 Myös ulkopuoliset henkilöt kohtelevat Encolpiusta ja Ascyltosta sekä 
penetroitavina että penetroivina. 296  Luvussa 81 Encolpius parjaa Gitonia ja Ascyltosta 
                                                                                                                                                
erityisesti sen Aeneiksessa esitettyyn versioon, edeltävä viittaus catamitukseen muuttuisi nähdäkseni 
todennäköisemmäksi. 
293 Rimell 2002, 10–11; Bryson 1990, 53–54. 
294  Gitonin kuvaus on täydellinen esitys siitä, millaisena penetroitava nuorukainen nähtiin 
haluttavimmillaan – ”orjapoika, suunnilleen 16-vuotias, kihara tukka, pehmeä iho, kaunismuotoinen” 
(97.2: puer […] annorum circa XVI, crispus, mollis, formosus). Gitonin ja penetroitavien orjapoikien ulkonäöstä 
ks. Pollini 2003, 152–159. Encolpiuksesta käytetty nimitys adulescens (3.1) viitannee iältään suurin piirtein 
samanikäisiin kuin suomenkielen ”nuorukainen”, ks. edellä. 
295 Kappaleissa 9–10 Giton aiheuttaa riidan syyttämällä Ascyltosta raiskausyrityksestä. Tätä seuraavan 
sanaharkan aikana Ascyltos väittää olleensa Encolpiuksen ”poikaystävä” (frater) samalla tavoin kuin Giton 
on nyt tässä huoneessa, mikä tuntuisi tarkoittavan, että Encolpius on penetroinut Ascyltoksen. Olisi 
äärimmäisen harvinaista, että penetroitu osapuoli ilmoittaisi itse tulleensa penetroiduksi – vieläpä 
syytöspuheenvuorossa. Mikäli Ascyltos tarkoittaa, että hän on penetroinut Encolpiuksen, ja että Giton 
tekee samoin, on Encolpiuksen vastaus Richlinin mielestä käsittämättömän vaisu ja nuorukaisten asetelma 
entistäkin poikkeuksellisempi. Richlin 2009, 85–86. 
296 Encolpius tulkitaan kahdesti prostituoiduksi (7.1–4 ja 126.1–3), jälkimmäisellä kerralla naismaiseksi. 
Lichas-niminen laivanvarustaja tunnistaa Encolpiuksen tämän peniksen perusteella (105.9–11). 
Vanhempien runoilijoiden Agamemnonin ja Eumolpuksen motiivina Encolpiuksen mielistelyyn (1–6 ja 
83–90) voi hyvinkin olla seksuaalinen himo, joka ainakin Eumolpuksen, vanhan poikien viettelijän 
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prostituoiduiksi, jotka ottavat naisen roolin sängyssä ja kuvittelee heidät nauramassa hänen 
omalle yksinäisyydelleen molemminpuolisen nautintonsa (mutuis libidinibus) uuvuttamina 
(81.3–6). On harvinaista, että miesten väliseen seksiin liitetään molemminpuolinen nautinto, 
viitataan tällä sitten penetroidun osapuolen kokemaan tyydytykseen tai penetroivan roolin 
vaihtamiseen.297 
Tutkijoiden huomiota on kiinnittänyt myös Encolpiuksen, Ascyltoksen ja Gitonin 
toisistaan käyttämä nimitys frater, joka tarkoittaa kirjaimellisesti ”veljeä”, mutta kääntyy 
Satyricassa useimmiten tarkoittamaan ”poikaystävää”. 298  Richlinin mukaan nimityksen 
erikoisuus on siinä, että se viittaa tasavertaiseen, vaihtaen verrannolliseen suhteeseen 
lukumäärältään määräämättömän miesjoukon kesken. Tämä puolestaan on vastoin normin 
mukaista kuvaa jyrkän hierarkisesta, muuttumattomien roolien luonnehtimasta mies-poika-
parista.299 Williams esittääkin, että frater-nimitys voisi olla keino väistää sukupuolittunut, 
penetrointiin keskittynyt hierarkia ja esittää molempien partnereiden kannalta 
merkityksellinen ystävyys- ja seksisuhde. 300  Trimalchion resitoima näytelmä, jossa 
Ganymedes ja Diomedes olivat veljeksiä (59.4: fratres) voisi siten nähdäkseni viittata termin 
laajempaan käyttöön Satyricassa ja Ganymedeen rooliin yhtenä ”veljenä”.301 
Satyrican päähenkilöiden epämääräisyys normien suhteen liittyy todennäköisesti 
myös heidän sosiaaliseen asemaansa tai pikemminkin sen puutteeseen. Sekä Richlin, että 
Andreau kiinnittävät huomiota siihen, että Petronius antaa ristiriitaisia tietoja Encolpiuksen, 
Ascyltoksen ja Gitonin sosiaalisesta statuksesta. Kaikilla on kreikkalaisperäinen nimi, mikä 
tarkoittaisi, että he ovat joko orjia tai ulkomaalaisia ja siten pitkälti Rooman kansalaisia 
                                                                                                                                                
tapauksessa lienee penetroivaa. Ascyltosta kohdellaan kahdesti prostituoituna: ensimmäisellä kerralla 
paterfamilias haluaisi penetroida tämän (8.2–4) ja toisella kerralla ritarisäätyyn kuuluva herra haluaa tulla 
tämän penetroimaksi päätellen siitä, että ritaria kutsutaan naismaiseksi, ja että tätä kiinnostaa ennen muuta 
Ascyltoksen suuri penis (92.9–11). Quartillan orgioissa cinaedus ”hyökkää” Encolpiuksen ja Ascyltoksen 
”rääkättyjen takapuolien kimppuun” (21.2: extortis nos clunibus cecidit) ja toinen cinaedus puolestaan yrittää 
herätellä nuorukaisten haarovälejä (23–24). 
297 Richlin 2009, 86. Williams ehdottaa, että Encolpius riisuu syytöksessään Ascyltoksen ja Gitonin siinä 
määrin miehuudesta, että myös heidän seksiaktinsa luonne muuttuisi kuin kahden naisen väliseksi. 
Williams 2012, 217–218. 
298 Richlin 2009, 84–85; Williams 2012, 163. Martialiksen mukaan frater on ”tuhma nimitys” (2.4.4: nomina 
nequiora), koska sillä voidaan viitata myös seksikumppaniin, kuten runoilija tekee epigrammissa 10.65. 
Kattava analyysi frater-termin käytöstä löytyy Williamsin tuoreesta teoksesta Reading Roman Friendship 
(2012), 156–173. 
299 Richlin 2009, 85. 
300 Williams 2012, 171. 
301 Zeitlin on osoittanut, että myös Eumolpuksen ekfrasiksessa Troijan sodasta (Troiae Halosis 89), joka 
parafraseeraa Aeneista kuvataan Laokoon papin kahta poikaa korostetun eroottisesti ja rinnastaen veljesten 
osoittama ”uskollisuus/hurskaus” (46: pietas) Ascyltoksen ja Gitonin tuntemaan ”molemminpuoliseen 
nautintoon” (81.6: mutuis libidinibus), Eumolpuksen ja pergamonilaisen pojan kyyniseen seksisuhteeseen 
sekä kaikkiin Satyrican ”opportunistisiin” ihmiskontakteihin. Zeitlin 1971, 63–64. Williams puolestaan 
kiinnittää huomiota Petroniuksen avoimen kaksimieliseen ”veli-sisko”-nimitysten käyttöön Circen 
lähennellessä Encolpiusta (127) sekä nuoren pojan tarjoutuessa Encolpiuksen käytettäväksi samalla kun 
pari tarkkailee pojan siskoa ja Eumolpusta harrastamassa seksiä (??). Williams 2012, 163. 
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koskevien lakien ja normien ulkopuolella. Encolpius ja Ascyltos kuitenkin esitetään 
enimmäkseen vapaina kansalaisina, kuten toisinaan myös Giton. 302 Richlin ja Andreau 
ovatkin sitä mieltä, että Petronius on tietoisesti sijoittanut päähenkilönsä lain ja yhteiskunnan 
ulkopuolelle.303 Richlinin tulkinnan mukaan tämä johtuisi siitä, että hahmot elävät kirjan 
sivuilla, kirjallisuusmaassa, jossa toiminta tapahtuu roomalaisen todellisuuden sijaan vasten 
”roomalaisen todellisuuden maalattua kulissia”.304 
                                                   
302  Gitonia kohdellaan useassa kohtauksessa orjana, mutta myöhemmin hänet esitellään yhdessä 
Encolpiuksen kanssa vapaasyntyisenä, kunniallisena nuorukaisena (107.5). Lisäksi Giton on vapaa 
lähtemään Ascyltoksen matkaan. Jo mainitussa itsesäälin ja parjauksen täyteisessä purkauksessa  Encolpius 
syyttää Gitonia ja Ascyltosta loukkaamalla näiden vapaasyntyisen kansalaisen kunniaa (81.3–6), mutta 
kutsuu toista lisäksi vapautetuksi. Encolpius ja Ascyltos vaikuttavat vapailta ja käyttäytyvät kuin 
vapaasyntyiset, toisinaan kuin rooman kansalaiset (13.4). Niinikään kreikkalaisniminen Eumolpus esitetään 
Richlinin mukaan vapaana rooman kansalaisena. Richlin 2009, 86–89; Andreau 2009; 117. 
303 Richlin 2009, 88; Andreau 2009, 118. 
304 Richlin 2009, 94, 96. 
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4 Kuka katsoo, miten katsoo, mitä näkee, kuka samastuu, mihin 
samastuu?  
Ganymedes-aiheinen taideteos sisältyy yllä esittelemiini teksteihin eri tavoin. Menaechmissa 
viitataan konkreettisen maalauksen sijaan mielikuvaan maalauksesta, johon päähenkilö 
samastuu. Myös Satyricassa päähenkilö-kertoja samastuu maalauksen esittämään myytiin, 
mutta kokemuksen herättäjänä on nähtävillä oleva taideteos. Kuvan tulkinta on kuitenkin 
Menaechmin tavoin subjektiivinen ja lähempänä mielikuvan kuin nähdyn maalauksen kuvailua. 
Aeneiksessa kertoja esittelee tapahtumainkuvaukseen lomittuvassa ekfrasiksessa Ganymedes-
viitan, joka annetaan palkinnoksi purjehduskilvan voittajalle. Kuvan varsinainen tulkinta jää 
lukijan/kuulijan itsensä tehtäväksi. Seuraavaksi pyrin selvittämään, kuka tai ketkä ovat 
katsojia käsittelemissäni taideteoskuvauksissa, miten he katsovat ja millainen on heidän 
katsojakokemuksensa tai millaista katsojakokemusta teksti ehdottaa. 
 
4.1 Aeneis  
Aeneiksen Ganymedes-ekfrasiksen kuvalla ei ole selkeää katsojaa. Kohtauksessa on läsnä 
koko Aeneaan Troijasta paennut seurue sekä suuri joukko purjehdus-/soutukilpailun 
innostamaa yleisöä, jonka on ollut jo ennen kilvan alkua mahdollista ihailla kilpailuvoittoja – 
myös Ganymedeen kuvalla kirjailtua kangasta (Aen. 5.109–112). Aeneas itse antaa kankaan 
voittajalaivan kapteenille Kloanthokselle. Palkintojenjaon jälkeen ”Lahjoja kantaen pois 
hyvillänsä jo lähtivät kaikki / palkkion ansainneet ohimoillaan purppuranauhat.”305 Hardie 
toteaa, että kankaan valmistaneet ja sen palkinnoksi asettaneet troijalaiset todennäköisesti 
näkivät sen symbolisena. Oliko kangas muisto menehtyneestä esi-isästä, vai ylpeä muistutus 
heimon erityissuhteesta Juppiteriin – teksti ei kerro.306 Ganymedes-aiheen katsoja onkin 
ennen kaikkea Aeneiksen kuulija. Se mikä kuva-aiheen merkitys on ympäröivän kohtauksen 
kannalta jää tarkoituksella roikkumaan ilmaan. 
Vergilius kuitenkin ohjailee kuulijansa tulkintaa. Myytisen aiheen oletetaan olevan 
kuulijalle niin tuttu, että Ganymedestä ei edes mainita nimeltä. Tämä antaisi ymmärtää, että 
myös kohtauksen laajempi merkitys – ryöstettävän nuorukaisen kohottaminen jumalten 
joukkoon tulisi olla kuulijan tiedossa. 307  Kuitenkin kuvauksessa korostuu vain myytin 
inhimillinen puoli: Ganymedeen ruumiillisuus tämän huohottaessa, kotkan kynnet pojan 
                                                   
305 Aen. 5.268–269: iamque adeo donati omnes opibusque superbi puniceis ibant evincti tempora taenis. 
306 Hardie 2002, 357–358. 
307 Hardie 2002, 337.  
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ympärillä, vartijoiden ja koirien reaktiot. Jopa kotka näyttäytyy lintuna, ei Juppiterina, kuten 
Putnam huomioi.308 
Inhimillisen tragiikan hallitsevuus johtuu siitä, että Ganymedestä katsotaan kuvan 
sisältä käsin, maahan jäävien vartijavanhusten näkökulmasta. Kuulijalle välittyy vartijoiden 
näkymä pedon kynsissä loittonevasta nuorukaisesta ja näiden voimattomuus tapahtuman 
edessä. Hänen odotetaan kuulevan jopa koirien haukunnan korvissaan. Vartijat eivät kykene 
näkemään Ganymedeen ryöstön todellista, jumalaista merkitystä. Tämä rinnastuu Hardien 
mukaan Aeneaan epäonnistumiseen ennusmerkkien tulkinnassa kautta koko teoksen. 
Samalla kyseenalaistuu myös kuulijan oma tulkinta, joka saattaa olla yhtä sokea kuin 
vartijoiden, joiden asemaan tämä asetetaan. Onko Iovis armiger, kotka, nähty vartijoiden 
rajoittuneesta näkökulmasta ja onko se siis oikeastaan Juppiter itse muotoa muuttaneena? 
Ovatko tähdet, joita kohti vartijoiden kädet kohoavat vain runollinen esitys taivaasta vai 
luettavissa vihjeeksi Ganymedeen tulevaisuudesta tähtien joukossa?309 Kuulijan on vaikea 
hahmottaa edes sitä, onko kankaassa esitetty yksi vai useampi kuva, vaiko kenties yksi kuva, 
jossa nähdään kerralla kolme ajallisesti erillistä kohtausta. Jälkimmäisestä tavasta esittää 
myyttejä on olemassa lukuisia esimerkkejä Augustuksen ajan seinämaalauksista.310 
Aeneas tulkitsee Aeneiksen ensimmäisessä kirjassa (1.465–493) Karthagon Junon 
temppelin Troijan sotaa esittäviä maalauksia henkilökohtaisesti, niiden kontekstin kannalta 
”väärin” kuten toisinaan on esitetty.311 Näin Vergilius tuntuu osoittavan tulkinnanvapauden 
myös kuulijalleen tai mahdollisesti rohkaisevan erityiseen tarkkaavaisuuteen runoilijan 
tarkoittaman tulkinnan oivaltamiseksi. Osa Ganymedes-kankaan kiehtovuutta on juuri sen 
arvoituksellisuus. Kukaan tekstissä ei anna sille ”oikeaa” tai ”väärää” selitystä, mutta 
jonkinlaista tulkintaa Aeneis kuitenkin Hardien mukaan suorastaan maanittelee.312 
Kloanthoksen viitan kuvaus näyttäisikin olevan lähellä Filostratoksen ekfrasis-mallin 
ensimmäistä vaihetta, jossa tulkitsija havainnoi eläytyneesti näkemäänsä, aivan kuin olisi itse 
sisällä kuvassa. Samalla kuva jää yksinkertaisesti olemaan sitä, mitä se esittää eikä paljasta 
minkäänlaista pintaa syvempää totuutta tai stoalaisittain phantasiaa – kuten Filostratoksen 
ekfrasiksessa, jossa tulkinta lopulta huipentuu maalauksen ”todellisen merkityksen” 
avautumiseen. Filostratoksen metsästäjät-ekfrasiksen tulkitsija esittää, että metsästäjien 
saalina onkin symbolisesti nuorukaisen ”nuoruuden kukka”, mutta havainto rikkoo samalla 
illuusion kuvan tapahtumista osana todellisuutta.313 Vaikka Aeneiksen metsästävä Ganymedes 
                                                   
308 Putnam 1998, 56–60. 
309 Hardie 2002, 358–361. 
310 Esimerkiksi Boscotrecasen huvilassa ja Villa Imperialessa Pompejissa. 
311 Hardie 2002, 361. 
312 Hardie 2002, 361. 
313 Elsner 1995, 33–35. 
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ja tämän saaliikseen metsästävä kotka saavatkin teoksen kokonaisuuteen suhteutettuina 
hyvin samansisältöisen merkityksen, jättää Vergilius palasten yhdistelyn kuulijan harteille. 
Ratkaisun myötä ekfrasiksen virittämä traagisen realistinen tunnelma säilyy jännittyneenä. 
Sekä Ganymedeen myytin traditio roomalaisteksteissä että Filostratoksen 
metsästäjät-ekfrasiksen edustama homoeroottinen (metsästys-) kuvan luenta rohkaisevat 
nähdäkseni kuulijaa viemään myös Aeneiksen ekfrasiksen tulkinnan homoeroottiseen 
suuntaan. Ganymedes liittyy vahvasti Aeneiksen muihin erotisoituihin nuorukaishahmoihin 
(ks. luvut 3.4.1 ja 5.1) ja kuvauksen ruumiillisuus tekee pojasta miltein käsin kosketeltavan. 
Macrobiuksen edellä lainatun tulkinnan mukaan Vergilius lisäsi myyttiin vastakkainasettelun 
Junon ja Ganymedeen välillä, mitä ainakin Ovidius (met. 10.161), Martialis (11.43) ja Statius 
(silv. 3.4.14–19) hyödynsivät halukkaasti. Aeneiksen Ganymedes-ekfrasiksen avoin loppu 
tarjoaakin nähdäkseni tietoisesti mahdollisuuden erilaisiin tulkintoihin riippuen siitä, mitä 
teoksen tasoista kuulija päättää seurata. 
 
4.2 Satyr i ca  
Petroniuksen Satyrican Ganymedes-ekfrasiksen katsoja-asetelma on ensisilmäyksellä selkeä: 
päähenkilö Encolpius katsoo maalauksia ja heijastaa niihin oman sen hetkisen tilanteensa. 
Lähempi tarkastelu paljastaa kuitenkin useampien, risteävien katseiden verkoston. Vanhempi 
runoilija Eumolpus on ilmeisesti tarkastellut Encolpiusta ja kuunnellut tämän valituksia jo 
tovin astuessaan esiin ja tarjotessaan tulkinta-apuaan. Kertoja Encolpius, joka joskus 
jälkiviisaan oloisesti välittää Satyrican tapahtumat tarkastelee itseään, kertomuksensa 
päähenkilöä, katsomassa maalauksia.314 Tämä puolestaan liittyy kiehtovaan ja kiisteltyyn 
kysymykseen kertoja-Encolpiuksen ja päähenkilö-Encolpiuksen sekä erityisesti Petroniuksen 
ja kertoja-päähenkilön välisestä suhteesta: onko päähenkilö erotettavissa kertojasta ja miten 
kertoja suhtautuu päähenkilöön sekä miten itse kirjoittaja suhtautuu kertoja-päähenkilöönsä. 
Viimeinen, muttei vähiten kiinnostava katsoja on jälleen lukija itse, joka Petroniuksen tekstin 
välityksellä pääsee tirkistelemään gallerian tapahtumia. 
 
4.2.1 Encolpius katsojana 
Miten Encolpius näkee maalaukset? Toisin kuin Aeneiksen ekfrasiksessa Encolpius ei 
pysähdy tunnelmoimaan maalausten esittämissä tapahtumissa, vaan harppaa ripeästi omaan 
tulkintaansa, joka on lähes aiheesta riippumatta homoeroottinen. Hän kokee maalaukset niin 
henkilökohtaisesti, että muokkaa vielä myyttejä, joiden yhteys kuvailtuihin maalauksiin on 
                                                   
314 Kertojan jälkiviisaudesta ks. Slater 2009, 18. 
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alunperinkin hieman hutera (ks. edellä s. 60–61). Ganymedeen ryöstö ei suinkaan ollut vailla 
tuhoisia seurauksia, kuten Encolpius väittää. 315  Hylaan ja Hyakinthuksen myyteissä 
jumalaisen rakkauden kohteet puolestaan menehtyivät saamansa huomion seurauksena, mitä 
Encolpius ei suoraan kiellä, mutta kiertää: najadi olisi jättänyt Hylaan, jos olisi tiennyt tämän 
olevan Herculeen rakastettu, Apollo puolestaan herätti Hyakinthuksen henkiin kukassa.316 
Myös Encolpiuksen väite, ettei myyttien jumalilla ollut kilpailijoita on ristiriidassa jopa hänen 
oman Hylas-versionsa kanssa. Kaiken lisäksi Encolpius samastuu ekfrasiksessa vahvempien 
rakastajien rooliin, vaikka on juuri osoittanut olevansa Gitonin rakastajista heikompi. 
Kuten todettua, ekfrasista käytettiin usein eroottisiin tarkoituksiin. Antiikin 
romaanitraditiossa toistuu malli, jossa eroottista taideteosta kuvaileva ekfrasis ennakoi tai 
imitoi katsojahahmon kokemuksia tarinassa. Kreikkalaisista rakkausromaaneista Longoksen 
(n. 1. ja 2. vuosisadan vaihde jaa.) Dafnis ja Khloe sekä Achilleus Tatioksen (viim. 2. 
vuosisadan loppu jaa.) Leukippe ja Kleitophon hyödyntävät tätä mallia kuten myös Satyrican 
galleriakohtaus. Elsner esittää, että Satyrican miesrakastavaisten kohtaloita heijasteleva 
homoeroottinen ekfrasis satirisoisi ja parodioisi kreikkalaisen rakkausromaanin esittämää 
”heteroseksuaalista” rakkautta.317 
Kuitenkin Elsner tarjoaa toisaalla Filostratoksen luontevasti homoeroottisen 
ekfrasiksen alan retorisena malliesimerkkinä. 318  Mielestäni onkin todennäköistä, ettei 
Satyrican galleriakohtaus suinkaan parodioi ”heteroseksuaalista” rakkautta ja ekfrasista sen 
heijastajana, vaan leikkii pikemminkin ekfrasiksen ja antiikin filosofisen katseen 
sisäänrakennetulla homoeroottisuudella. Kreikkalaisen sivistyksen pederastinen perusta 
muuttui roomalaisten käsissä painolastiksi, josta Senecan kaltaiset stoalaisfilosofit yrittivät 
hankkiutua eroon.319 Elsner toteaa, että Satyrican pedagogi-filosofi Eumolpus on kirpeää 
satiiria kaikkien antiikin kirjallisuuden taiteentulkitsijoina esiintyvien vanhempien 
miesauktoriteettien, kuten Filostratoksen kustannuksella.320 Bartschin mukaan Eumolpuksen 
hahmo on suunnattu vasten näiden tulkitsija-auktoriteettien pyrkimyksiä karistaa pederasti-
oletus harteiltaan.321 
                                                   
315 Aeneiksen asema Satyrican esikuvana ja loppumaton ironian lähteenä puoltaa nähdäkseni Vergiliuksen 
Ganymedes-ekfrasista Encolpiuksen ekfrasiksen ensisijaisena vertailukohtana (samoin myös Connors 
1998, 85). Myös Apollodoruksen Bibliothekassa (2.5.9) ja homeerisessa Hymnissä Afroditelle (202–217) 
korostetaan Ganymedeen ryöstön seurauksia. Leach 1988, 406; Elsner 2007, 184. 
316 Leach 1988, 406–407, Connors 1998, 85. 
317 Elsner 2007, 185. 
318 Lisäksi Morgan on todennut, että kreikkalaisen rakkausromaanin lajityyppi oli todennäköisesti paljon 
tunnettua monipuolisempi ja vaikeammin parodioitavissa. Hän myös huomauttaa, että genren varhaisin 
tunnettu edustaja on todennäköisesti ensimmäisen vuosisadan lopulta jaa. Morgan 2009, 43–46. 
319 Ks. esim. Bartsch 2006, 99–103; Williams 2010, 68–84,  
320 Elsner 2007, 189. 
321 Bartsch 2006, 92. 
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Encolpius ei ole Eumolpuksen kaltainen filosofi ja hänen ekfrasiksena purkautuva 
murheensa vain sattuu liittymään miesten väliseen suhteeseen. Tulkinnan homoeroottisuus 
ei siis välttämättä näyttäytynyt antiikin lukijalle yhtä läpitunkevana kuin nykyisin. 322 
Encolpiuksen ekfrasis kuitenkin ennakoi jo Eumolpuksen suhteita nuoriin poikiin (ks. 
myöhemmin s. 95–94) eikä voi siten täysin välttyä pederastiselta sivumaulta. Nähdäkseni 
Ganymedes-ekfrasiksen voisikin tulkita satiristisena versiona Filostratoksen mallin 
mukaisesta ekfrasiksesta. Se on niin eläytynyt ja pateettinen, että löytää kuva-aiheesta juuri 
sen myytin, jonka haluaakin ja muokkaa vielä myytinkin perusasetelmaa oman 
samastumistarpeensa mukaisesti. Tulkinnan huipentava ahaa-elämys, joka Filostratoksella on 
ylevä ja homoeroottinen on myös Petroniuksella oikeaoppisen homoeroottinen, muttei auta 
Encolpiusta näkemään omaa elämäntilannettaan yhtään todenmukaisemmin kuin sen 
heijastumina esittämiään myyttejä.  
 
4.2.2 Satyr i can  lukija katsojana 
Elsner toteaa, että taidegalleria on paikkana omiaan katseilla pelaamiseen. Taidetta katsovan 
katse on esillä myös muiden katseille, mitä Elsner kutsuu ”vainoharhaiseksi 
visuaalisuudeksi” (paranoid visuality). Juuri näin tapahtuu Eumolpuksen ja Encolpiuksen 
välillä Eumolpuksen katsellessa maalauksia katsovaa Encolpiusta. Elsnerin mukaan 
Petronius leikittelee kohtauksessa myös antiikin mielikuvalla galleriasta paikkana, jossa 
viettely saatettiin verhoilla opettavaiseen tai kulttuuriseen ajatustenvaihtoon. 323  Eräs 
mahdollinen syy Eumolpuksen esiintuloon onkin eroottinen kiinnostus nuorukaista 
kohtaan.324 
Kuten todettua Satyrican kertojapositio on kiistelty aihe.325 Kertoja-Encolpiuksen 
tokaisut ”Keskellä näitä rakastavaisten kasvoja esittäviä maalauksia huudahdin kuin olisin 
ollut siellä yksin” ja ”Siinä tuulien kanssa kiistellessäni” tuntuvat kuitenkin irrottavan 
                                                   
322  Toisin kuin useat hiljattain julkaistut Satyrica-tulkinnat, joissa päähenkilöiden ”homoseksuaalista” 
rakkautta tulkitaan voimakkaasti jonkilaisena kommenttina ”heteroseksuaaliselle” rakkaudelle (Elsner 
2007,  185; Richlin 2009, 94–95; Paschalis 2011, 80), Eleanor Winsor Leachin jo vuonna 1988 julkaistu 
näkemys on anakronistisesta termistöstään huolimatta nähdäkseni lähempänä todennäköistä esittäessään, 
että Encolpius valitsee maalauksia, joita hän tulkitsee homoerotiikan kautta ”since to him amor is by nature 
homosexual”. Leach 1988, 406. Koska Satyrica on miestenvälinen rakkaustarina, olisi erikoista jos 
Encolpius ei valitsisi esikuvikseen tarjolla olevia homoeroottisia myyttejä. Eumolpuksen tapauksessa 
homoerotiikka liittyy puolestaan vapaasyntyisten poikien turmelemiseen, joten sen lienee ollut tarkoitus 
provosoida jo antiikissa. 
323 Elsner 2007, 182. 
324 McGlathery 1998, 216–217. 
325 Kertomishetken ajallinen etäisyys kerrotuista tapahtumista on mahdollista nähdä sekä pitkänä että 
lyhyenä ja kertojan suhtautuminen itseensä päähenkilönä voidaan tulkita tai olla tulkitsematta jälkiviisaana. 
Slater 2009, 18–20, 23–24. 
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kertojan päähenkilöstä.326  Kertoja toteaa, ettei ole galleriassa yksin, vaikka päähenkilö-
Encolpius huutelee kuin olisi autiomaassa (83.4: in solitudine). Samoin kertoja-Encolpius 
esittää, että päähenkilö-Encolpiuksen valitukset ovat turhia, tuuleen tuhlattuja. Puuttumatta 
kommenttien sävyyn tai ajalliseen etäisyyteen, kertoja asettuu niissä nähdäkseni selvästi 
päähenkilö-itsensä ulkopuolelle, rakentaa itselleen katsojaposition, josta käsin tarkkailee 
oman itsensä tekemisiä. Näin Encolpiusta katseleva Eumolpus rinnastuu Encolpiusta 
katsovaan kertoja-Encolpiukseen ja lukija, jonka samastuminen minäkertojaan lienee 
itsestäänselvää tulee samastetuksi myös Eumolpukseen. 
Satyrican lukijan/kuulijan rooli Encolpiuksen ekfrasiksessa onkin sivusta katsova, 
jopa voyeuristinen. Voyeurismi eli tirkistelynhalu on usein nähty tärkeänä osana Roomalaista 
katsomiskulttuuria ja Elsnerin ja Amy Richlinin mukaan sillä on merkittävä rooli myös 
Satyricassa. Useassa kohtauksessa tirkistellään salaa toisten arkaluontoisia puuhia ja Richlin 
toteaa koko Satyrican olevan tavallaan jatkuvaa normaalisti kätkettyjen asioiden katselua.327 
Elsner kiinnittää huomiota Petroniuksen kiehtovaan tapaan vetää lukijansa 
osalliseksi kuvattuihin tekoihin. Sekä Encolpius että monet muut Satyrican hahmot 
Eumolpus etunenässä esittävät toistuvasti moraalinvartijoita samalla kun rypevät 
tuomitsemissaan paheissa niin kuvainnollisesti kuin konkreettisesti. Senecan kuvaus Hostius 
Quadran suurentavista peileistä on mainio esimerkki etäännytettyyn moralismiin kääritystä 
voyeuristisesta herkkupalasta, jonka kaltaista tekopyhyyttä Satyrica selvästi kommentoi. 
Eumolpuksessa tiivistyvästä ironiasta saa osansa myös moraalinvartijoihin samastuva lukija, 
joka yhtä kaikki tahraantuu tirkistelyn ketjussa.328 Voyeurismin ja Encolpiuksen vääristyneen 
ekfrasiksen voikin lukea osana strategiaa, jolla Satyrica pyrkii kumoamaan etäisyyden itsensä 
ja yleisönsä välillä. Rimell näkee tämän strategian tietoisena hyökkäyksenä vasten 
roomalaisen miespuolisen kansalaisen ja sivistyneen lukijan perinteistä konstruktiota 
”itsenäisenä, penetroimattomana, omavaraisena linnakeena”. 329 
Lukijan valloittaminen osaksi tekstiä liittyy myös kysymykseen kirjoittajan ja 
päähenkilö-kertojan suhteesta. Rimellin mukaan osa Satyrican ironiaa on juuri lukijan 
                                                   
326 83.4: Inter quos etiam pictorum amantium vultus tanquam in solitudine exclamavi. 83.7: Ecce autem, ego dum cum 
ventis litigo. Schmeling 2012, 353. 
327 Elsner 2007, 179–181; Richlin 2009, 93. Tirkistelyn teema toistuu Satyricassa jatkuvasti: Quartilla kertoo, 
että Encolpius on nähnyt jotain, mitä tämän ei olisi pitänyt (17,4); Quartilla ja Encolpius kurkistelevat 
avaimenreiästä Gitonin ja Pannychis-tytön toimia (26,4); Encolpius ja Giton katsovat piilosta, kun 
Eumolpusta piestään (96); Encolpius ja Filomelan poika katsovat jälleen avaimenreiästä, kun Eumolpus 
harrastaa orjansa avustuksella seksiä Filomelan tyttären kanssa (140,11). Elsner lisää joukkoon 
Trimalchion pidot, joissa vieraat ovat kuin yleisöä Trimalchion hallitsemassa näytelmässä ja lukija rakentuu 
koko kohtauksen tarkastelijaksi. 
328 Elsner 2007, 178–181. 
329 Rimell 2002, 10–11. ”This disarming, even aggressive strategy attacks a traditional construction of the 
citizen male (and the educated male reader) as an independent, impenetrable, self-contained stronghold, 
while the same force of metaphor dissects and infiltrates a canonic body of literature, often to transform 
it (almost) beyond recognition.” 
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vangitseminen Encolpiuksen virheelliseen ja epäselvään näkökulmaan. Lukijan jatkuva 
fyysinen ja henkinen osallistaminen tekee tutkijan mielestä ajatuksen kertojan yläpuolelle 
asettuvasta kirjoittajasta mahdottoman. 330  Siinä missä Aeneiksen Ganymedes-ekfrasiksen 
kuulija näkee kuvan sen sisällä olevien vartijavanhusten rajoittuneesta näkökulmasta on 
Satyrican lukijan asema viety ironisesti toiseen potenssiin: Encolpius tulkitsee kuvan lukijan 
puolesta hermoa kiristävän vääristyneesti. Näin lukija joutuu pohtimaan omia kuvan- ja 
myytinlukutapojaan sekä samastumishalujaan. 
Galleriakohtauksessa Satyrican lukija kiedotaan risteävien, miestenvälisten katseiden 
vahvasti erotisoituun verkkoon. Kohtaukseen tuo nähdäkseni lisäjännitettä katsojien asema 
penetroija–penetroitu -akselilla. Encolpius, joka näkee itsensä vahvemman penetroijan 
roolissa Gitonin suhteen huolimatta asemastaan petettynä rakastajana on paitsi 
Eumolpuksen, myös oman objektisoivan katseensa kohteena. Encolpiukseen samastunut ja 
Eumolpukseen samastettu lukija tulee siten tavallaan kohdistaneeksi erotisoidun katseen 
omaan itseensä. Tämä kiehtova, peilin kaltainen asetelma on nähdäkseni lähellä stoalaisen 
katseen teoriaa, jonka mukaan sekä katseen haltija että sen kohde ovat fyysisen tapahtuman 
aktiivisia osapuolia. Lisäksi se voisi heijastaa Satyrican yleistä seksuaalikategorioita 
hämmentävää luonnetta. 
 
4.3 Menaechmi  
Plautuksen Menaechmin viittaus Ganymedes-aiheiseen seinämaalaukseen on katsoja–kohde -
asetelmaltaan erikoisin kolmesta tekstistä. Ensinnäkin kyseessä on näytelmäkohtaus, joten 
tekstin tapahtumat on kuviteltava eläväksi, fyysiseksi ja visuaalisesti seurattavaksi 
teatteriesitykseksi. Teksti on kahden roolihahmon käymä dialogi, johon ei tarvinnut liittää 
ekfrasiksen kaltaista kuvailua, koska kaikki oli mahdollista näyttää suoraan yleisölle. Toiseksi 
kohtauksessa ei ole läsnä oikeaa seinämaalausta. Sen sijaan Menaechmus esittää 
Peniculukselle ja yleisölle jotakin, jonka tulisi muistuttaa Ganymedes- tai Adonis-aiheista 
seinämaalausta. 
Ganymedes- ja Adonis-viitteet sisältävän kohtauksen aluksi Menaechmuksen hahmo 
esittäytyy yleisölle komedian ovelana sankarina ja sympatioiden pääkohteena, joka on itsekin 
varma suosiostaan huudellessaan, että kaikkien vaimoaan pettävien aviomiesten yleisön 
joukossa tulisi nyt onnitella häntä. 331  Tästä tilanteesta siirrytään Menaechmuksen ja 
Peniculuksen väliseen dialogiin, jonka myötä yleisön samastumispotentiaali muuttuu 
ratkaisevasti. Viittaus Ganymedes- ja Adonis-aiheisiin seinämaalauksiin on käännekohta. 
                                                   
330 Rimell 2002, 10–11,62–63. 
331 128–129: ubi sunt amatores mariti? dona quid cessant mihi / conferre omnes congratulantes, quia pugnavi fortiter? 
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Peniculuksen osana on toimia yleisön esikatselijana, jonka reaktiot katsoja voi jakaa. 
Menaechmus puolestaan on katseen kohde, joka pyrkii kaikesta päätellen välittämään 
jonkinlaisen viestin erikoisella käytöksellään. Ganymedes- ja Adonis-aiheisiin 
seinämaalauksiin sisältyy selvästi tietty mielikuva, jonka Menaechmus olettaa Peniculuksen 
(ja yleisön) jakavan kanssaan, ja jonka hän toivoo käytöksellään herättävän katsojissaan. 
Tämän mielikuvan taustalla ei välttämättä tarvitse edes olla konkreettista maalausta, 
eikä Menaechmissa siis välttämättä ole läsnä ainuttakaan maalauksen nähnyttä henkilöä. Yhtä 
hyvin riittää, että joku on Plautuksen näytelmän tavoin välittänyt kohtauksen osapuolille 
mielikuvan kyseisistä seinämaalauksista tai seinämaalausten katsomiskokemuksesta – 
ekfrasiksen tai mielikuvan ekfrasiksesta. Menaechmus on voinut nähdä maalaukset ja 
Peniculus vähintäänkin valehtelee nähneensä ne, mutta se ei ole kohtauksen kannalta 
olennaista. 
Menaechmus mitä todennäköisimmin esittää jotakin (poseeraa? tanssii?) 
Peniculukselle tarkoituksenaan jäljitellä maalauksia ja varmistaa viestinsä läpimeno sekä 
yleisön nauru. Näin Plautus ja Menaechmuksen näyttelijä tulevat esittäneeksi 
maalaustulkinnan, joka on tavallaan sanallisen ekfrasiksen uudelleenvisualisointi. Syöttämällä 
sitten kuvailevia sanoja Peniculuksen suuhun Menaechmus usuttaa tätä 
uudelleensanallistamaan näkemänsä siksi homoeroottiseksi ekfrasikseksi, jota Menaechmissa 
selvästi ajetaan takaa. 
Kuten todettua Ganymedes ja Adonis olivat antiikin kirjallisessa traditiossa 
malliesimerkkejä epämiehekkäistä ja erotisoiduista nuorukaisista. Menaechmissa heidän 
passiivisuuttaan korostetaan entisestään puhumalla maalauksista, joissa ”Juppiter ryöstää 
Ganymedeen ja Venus Adoniksen”. 332  Nähdäkseni Menaechmi kuitenkin pelaa myös 
ekfrasiksen traditioon ja katseen teoriaan liittyvillä mielikuvilla hyvin samalla tavoin kuin 
Satyrican ekfrasis. Sekä antiikin käsitys katseesta että ekfrastinen, taidetta tulkitsevan katse 
olivat homoeroottisesti latautuneita. Näin oli erityisesti kreikankielisen kulttuurin piirissä, 
joka oli toisen ja kolmannen vuosisadan vaihteessa eaa. vielä selvästi niskan päällä 
latinankieliseen verrattuna. Menaechmus pyytää Peniculusta, toista miestä, sanatarkasti 
”katsomaan itseään” (145: age me aspice) esittäessään Ganymedes- ja Adonis-aiheisia 
maalauksia. Tämän jälkeen Menaechmus toivoo Peniculuksen kutsuvan itseään sanoilla 
”miehistä hurmaavin” (148: homo lepidissime) eli erotisoi selväsanaisesti katsojansa katseen, 
johon jo pelkkä seinämaalausrinnastus olisi yksin riittänyt. 
Nähdäkseni Ganymedeen hahmon valitseminen viittanneekin myös Platonin 
katseen teoriaan ja sen Ganymedes ja Juppiter -esimerkkiin, joko suoraan tai Plautuksen 
                                                   
332 144: ubi aquila Catameitum raperet aut ubi Venus Adoneum. 
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kreikkalaisten esikuvien välittämänä. Ekfrasis-viittauksen kautta näytelmä voisi osallistua 
diskurssiin, jonka mukaan roomalaisen yläluokan omaksuma kreikkalainen kulttuuri 
seinämaalauksineen ja ekfrasiksineen pehmensi miehen. 333  Peniculuksen edustama 
kadunmies suhtautuu tähän itseäänkin lähentelevään sivistykseen siten, miten Plautus 
ilmeisesti olettaa yleisönsä suhtautuvan – epäileväisesti. 
Seinämaalauksiin liittyvä mielikuva ei kuitenkaan riitä yksin olemaan hauska. 
Kohtaus vaatii toimiakseen olennaisesti sitä ristiriitaa, joka syntyy Menaechmuksen hahmon 
ja Ganymedes- tai Adonis- aiheisten seinämaalausten välisestä ristiriidasta. Menaechmus – 
vapaasyntyinen, naimisissa oleva mies, jonka Plautus on kirjoittanut tai vähintään 
muokannut vastaamaan roomalaista patronusta334 keimailee naisen viitassa ja vertaa itseään 
haluttavan, passiivisen nuorukaisen stereotyyppiin. Samalla hän kärttää flirttailevia 
huomionosoituksia vanhemmalta, alempiarvoiselta, itsestään riippuvaiselta mieheltä. 335 
Kuten edellä olen esittänyt, monet seikat viittaavat siihen, että Plautus rinnastaa 
kohtauksessa Menaechmuksen cinaedukseen. 
Peniculuksen luimistelevasta suhtautumisesta päätellen Menaechmuksen viesti 
menee perille. Näytelmän yleisön voi kuvitella reagoineen nauramalla Menaechmuksen 
naismaiselle tai pikemminkin poikamaiselle käytökselle ja samastuneen Peniculukseen. 
Menaechmuksen rooli on kuitenkin kiinnostavampi, sillä hän selvästi samastaa itsensä 
seinämaalausten nuorukaisiin. Cinaedus-vihjailu lähtee liikkeelle siitä, että Menaechmus on 
pukeutunut vaimonsa viittaan. Rinnastus Ganymedeeseen ja Adonikseen on kuitenkin 
kohtauksen ensimmäinen sanallinen vihje cinaeduksen suuntaan, mikä korostaa sen 
painoarvoa. 
Menaechmuksen hahmo ei selvästi ole täyspäiväinen cinaedus, vaan vihjailulla vain 
alleviivataan roolihahmon käytöstä, joka tästä eteenpäin alkaa näyttäytyä holtittomana. 
Toinen taso vihjailulle on voinut avautua Menaechmuksen näyttelijän kautta, yhdistettiinhän 
ammatti Roomassa perinteisesti juuri kunniallisuuden ja ruumiillisen koskemattomuuden 
puutteeseen. Joka tapauksessa Menaechmi vahvistaa kuvaa siitä, että naismaisen, seksuaalista 
penetrointia himoitsevan aikuisen miehen stereotypian oletettiin mieltävän itsensä 
nimenomaan pojan, ei naisen rooliin (ks. s. X). Näin näytelmä nähdäkseni opastaa yleisöään 
kuvien ja myyttien tulkinnassa – aikuisen miehen on naurettavaa samastua kauniisiin poikiin. 
Samalla se tarjoaa kuitenkin myös mahdollisuuden etäännytettyyn roolileikkiin, jossa katsoja 
                                                   
333 Yleinen valituksen aihe ks. esim. Williams 2010, 71–75,  
334  Kohtauksessa, joka alkaa riviltä 571 Menaechmus valittaa kärsivänsä roomalaisen perheenpään 
(patronus) velvollisuuksista klienttejään kohtaan. 
335  Menaechmus Sosicles nimittää Peniculusta nuorukaiseksi (494: adulescens). Useassa yhteydessä 
korostetaan, että kyseessä on juuri naisen viitta. 
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saattaa löytää itsensä yllättävästä asemasta joko nuorukaisroolissa keimailevana ukkomiehenä 
tai tätä ihailevana vanhempana miehenä. 
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5 Ganymedes roolihahmona ja nuorukaisen mittana 
5.1 Nuorukaiset Ganymedeen roolissa – miehuuden saavuttaminen ja 
seksuaalikäyttäytyminen Aeneiksessa  ja Satyr i cassa  
Antiikin nuorukaismyyttejä yhdistää se, ettei yksikään jumalien eroottisen kiinnostuksen 
kohde kasva aikuiseksi mieheksi, vaan säilyy kuoleman tai Ganymedeen ainutlaatuisessa 
tapauksessa taivaisiin astumisen kautta ikuisesti ”nuoruuden kukassa” – metamorfoosin 
läpikäyvät nuorukaiset suorastaan kirjaimellisesti. Luvuissa 2.2 ja 2.2.1 käsittelin lähteistä 
välittyvää huolta nuorukaisten karvojen kasvusta sekä toisaalta sitä, että aivan aikuisuuden 
kynnyksellä olevat pojat herättivät suurinta mielenkiintoa. Nähdäkseni onkin todennäköistä, 
että nuorukaismyyttien avulla antiikin kreikkalaiset ja roomalaiset heidän jäljessään 
käsittelivät seksiobjekteina nähtyjen poikien aikuistumista ja siihen liittyviä ongelmia (ks. 
myös s. 20). Tässä luvussa tarkastelen sitä, miten aikuistumisprosessi ja seksuaalinen 
käyttäytyminen linkittyvät Vergiliuksella ja Petroniuksella ja sitä, miten kirjailijat käyttävät 
Ganymedes-myyttiä aiheen heijastuspintana. 
Aeneiksen ja Satyrican suhde on erittäin kiehtova ja monitasoinen. Aeneiksen 
vaikutusta Satyricaan on tutkittu paljon vuonna 1892 julkaistusta Albert Collignonin 
teoksesta Étude sur Petrone lähtien. Froma I. Zeitlinin artikkeli Petroniuksen vergiliaanisista 
lainauksista vuodelta 1971 näyttää muodostuneen esikuvaksi joukolle 1990–luvulta lähtien 
julkaistuja kirjallisuustieteellisiä tutkimuksia, jotka ovat laajentaneet näkökulmaa yksittäisistä 
lainauksista laajempiin teemoihin.336 Niall W. Slater ja Gian Biagio Conte ovat pohtineet 
Satyrican päähenkilöiden jatkuvaa tarvetta kohottaa omat maanläheiset kommelluksensa 
eeppiselle tasolle rinnastamalla itsensä erityisesti Homeroksen ja Vergiliuksen sankareihin 
sekä julkilausutusti, että tekstiin sisään kirjoitetusti. Slater on tulkinnut tämän hahmojen 
epätoivoiseksi yritykseksi määritellä itsensä yksilöinä. 337  Conte puolestaan kutsuu 
Encolpiuksen samastumista eeppisiin sankareihin ”mytomaniaksi”. Hän esittää, että kertoja-
Encolpius pyrkii näkemään omaelämäkerrallisen tarinansa eeppisissä mitoissa ja itsensä 
merkittävissä sankarirooleissa, mutta että tekstin näkymätön, ”kätketty” kirjoittaja Petronius 
jatkuvasti vesittää hahmonsa melodramaattiset pyrkimykset ja suhtautuu niihin 
                                                   
336 Connors, Rimell ja Paschalis mainitsevat kaikki Zeitlinin merkityksen. Paschalis 2011, 71; Connors 
1998, 1 viite 1; Rimell 2002, 8. 
337 Slater 1990, 246–248. 
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ylenkatseellisesti. Conten mukaan Satyrica ei parodioisikaan suoraan Aeneista, vaan Aeneiksen 
valjastamista yhdentekevien arkipäiväisyyksien romantisointiin.338 
Victoria Rimell kritisoi voimakkaasti ajatusta ylhäältä hahmojaan tarkastelevasta 
kirjoittajasta. Hän esittää, että Satyrican kaoottisen rinnastukset ja lainaukset heijastavat koko 
teoksen omaksumiseen liittyviä ongelmia: lukija ei voi tietää, kuka Encolpius todella on. 339 
Michael Paschalis toteaa ettei Encolpiuksen ja Gitonin ”melodramaattisia esityksiä” tulisi 
käsitellä irrallaan Petroniuksen suhteesta Aeneikseen. 340  Satyrican ironia kohdistuu joka 
suuntaan, erityisesti itseensä, ja niin monella tasolla, että etäännytetty kirjoittaja, jonka kanssa 
myös lukijan olisi mahdollista pelastautua kuiville teoksen pyörteistä tuntuu nähdäkseni liian 
helpolta ratkaisulta. 
Joka tapauksessa on selvää, että Petronius käyttää Satyricassa hyväkseen Aeneiksen 
keskeistä roolia keisariajan Rooman kirjallisessa, kulttuurisessa ja sosiaalisessa maailmassa ja 
ammentaa Vergiliuksen teemoista omiin, älyllisen humoristisiin pyrkimyksiinsä. Eräs näistä 
teemoista on miesten välinen erotiikka. Aiempi tutkimus on kiinnittänyt huomiota siihen, 
miten Satyricassa leikitellään Vergiliuksen homoeroottisilla elementeillä,341 mutta nähdäkseni 
nuoruuden ja miehuuden välinen jännite teoksia yhdistävänä tekijänä on jäänyt liian vähälle 
huomiolle. Michael C. Putnam ja Philip Hardie ovat kiehtovasti käsitelleet tätä jännitettä 
avaimena Aeneiksen Ganymedes-ekfrasiksen tulkintaan. Seuraavaksi pyrin liittämään heidän 
tulkintaansa Satyricaan ja sen Ganymedes-ekfrasikseen. 
 
5.1.1 Ikuisesti nuoria kauniita poikia 
Sekä Putnamin, että Hardien luennoissa Aeneiksen Ganymedes-ekfrasis saa vahvan 
homoeroottisen alavireen. Heidän mukaansa Ganymedeen ryöstö muistuttaa lukijaa 
eepoksen kauniista nuorista pojista: Aeneiksen taisteluissa kokee kohtalonsa moni eroisoitu 
nuorukainen, joiden välille Vergilius pyrkii kehittelemään tunnesiteitä. 342  Putnam liittää 
Juppiterin Ganymedestä kohtaan tunteman eroksen (rakkaus) taistelun kohtalokkaaseen 
erikseen (riita), jotka johtavat samaan lopputulokseen. Molemmat pysäyttävät ajan: edellinen 
ikuistaa nuorukaisen seksuaalisesti häilyväiseen siirtymävaiheeseen, ennen täyden miehuuden 
                                                   
338 Conte 1996, 149–150. Panayotakis tuntuu jossain määrin hyväksyvän Conten näkemyksen sivuilla 54 ja 
58, mutta kirjoittaa silti, että olisi tietyin varauksin taipuvainen päätymään siihen, että ”Satyrica is 
Petronius’s impertinent version of the Aeneid: an anti-heroic tale of epic proportions told by an unreliable 
narrator (not to be identified with the author) in the wrong narrative medium (prose interspersed with 
verse).” Panayotakis 2009, 53. 
339 Rimell 2002, 10–11,62–63. 
340 ”melodramatic performances”, Paschalis 2011, 74. 
341 Banaalihko esimerkki tästä on Paschaliksen lausahdus: ”In a novel where homosexual love is very 
prominent, the subtly represented homoerotic relationship and the pathetic deaths of young Nisus and 
Euryalus were an attractive subject and were exploited more than once.” Paschalis 2011, 80. 
342 Putnam 1998, 66; Williams 2010,  125–130. 
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saavuttamista, jälkimmäinen tuhoaa tämän samassa elämänvaiheessa.343 Hardie vie tulkinnan 
pidemmälle ja rinnastaa nuorukaisuhrit eepoksen tärkeimpään poikahahmoon 
Askaniokseen, joka välttää kuoleman.344 
Hardie kiinnittää huomionsa erityisesti metsästykseen, sillä Ganymedes esitetään 
lähteissä yleensä paimenena, eikä metsästäjänä, kuten Aeneiksen ekfrasiksessa. Metsästys oli 
perinteinen siirtymäriitti poikuudesta miehuuteen ja harjoitusta taistelukentällä tapahtuvalle 
lopulliselle miehuuden koetukselle. 345  Poikuuden ja miehuuden välinen riskialtis 
siirtymävaihe on eräs Aeneiksen keskeisiä teemoja ja siinä epäonnistuminen johtaa monen 
nuorukaisen traagiseen kuolemaan.346 Näistä Hardie nostaa esiin ennen muita Nisuksen ja 
Euryaluksen, jotka esitellään viidenessä kirjassa (5.294–6), johon Ganymedes-ekfrasiskin 
sijoittuu. Hänen mukaansa Nisuksen ja Euryaluksen rakkaustarina rinnastuu Juppiterin ja 
Ganymedeen eroottiseen suhteeseen.347 
Craig A. Williams käsittelee laajalti Nisuksen ja Euryaluksen suhdetta Aeneiksessa. 
Nuorukaiset on esitetty selvästi rakastavaisina ja heidän sankarillinen kuolemansa toistensa 
sylissä kirvoittaa vuolaan ylistyksen, jossa Vergilius toivoo ikuistavansa 
”siunatun/onnellisen” parin (9.444–9: fortunati ambo). 348 Williamsin mukaan nuorukaiset 
muuttuvat runon kuluessa hellenistisestä pederastisesta erastes (poikarakastettu) ja eromenos 
(vanhempi rakastaja) –parista roomalaisiksi miehiksi. Nuorempi Euryalus, troijalaisista 
kaikkein kaunein, ensimmäinen parta vielä ajamatta (9.179–81) todistaa sankarillisilla 
teoillaan olevansa yhtä lailla mies, kuin vanhempi partnerinsa ja molempia nimitetään 
miehiksi (vir).349 
                                                   
343 Putnam 1998, 66. 
344 Hardie 2002, 338–340. 
345 Hardie 1994, 15–16. 
346  Nuorukaisten miehuuden saavuttaminen ei ole ainoa Aeneiksen aikuistumisriitteihin sekä niiden 
vaarallisuuteen ja toisaalta eroottiseen lataukseen liittyvä teema. Samaan aihepiiriin kuuluu myös rutulien 
soturineito Camillan tarina ja kohtalo Aeneiksen yhdennessätoista kirjassa (11.532–867). Erittäin 
kiinnostavasti Camilla saa surmansa lähtiessään ajamaan takaa koreasti pukeutunutta troijalaista 
Khloreusta, Kybelen (Magna Mater) entistä pappia, joka rinnastuu automaattisesti miehuuden antiteesinä 
lähteissä esitettyihin Kybelen galli-pappeihin ja Turnuksen edeltävään pilkkapuheeseen. Nuorten miesten 
ja naisten aikuistuminen ja taistelukuoleman erotisointi Vergiliuksella on kiehtova, mutta ilmeisesti vähän 
tutkittu aihe, ks. kuit. Fowler 1987 ja West 1985. 
347 Nisuksen äidillä on myös sama nimi, kuin Ida-vuorella, jonka rinteeltä Ganymedes ryöstetään. Hardie 
2002, 338–339. 
348 Williams osoittaa, että Vergiliuksen eulogia löysi tiensä roomalaisten yhteiseen tietoisuuteen ja sitä mm. 
lainattiin lukuisiin hautakiviin. Petroniuksen aikalainen Seneca käyttää tekstiä esimerkkinä suurten 
kirjailijoiden kyvystä ikuistaa ihmisiä, joiden kohtalona muutoin olisi ollut unohdus (Sen. Epist. 21.5). 
Seneca ei edes vaivaudu mainitsemaan nuorukaisten nimiä, niin tunnetuksi Vergiliuksen kappale oli 
ilmeisesti muodostunut. Fortunati-sanan merkityksestä ks. Hardie 1994, 153–154. 
349 Nisus viittaa Euryaluksen ja itsensä vähäisiin vuosiin lauseessaan nostris spectentur ab annis quae ferimus 
(9.235), ja Euryaluksen todetaan olevan ”poika, jonka ajelemattomilla poskilla näkyvät nuoruuden 
ensimerkit” (9.181: ora puer prima signans intonsa iuventa). Ensimmäinen vihje nuorten siirtymästä on vanhan 
Aleteen puheenvuoro, jossa hän puhuu ensin ”nuorista” (9.249: iuvenes) ja sitten kutsuu nuorukaisia 
”miehiksi” (9.252: viri). Askanios nimittää Euryalusta sanoin venerande puer (9.276: ”kunnianarvoisa poika”), 
jonka Hardie toteaa olevan lähes paradoksaalinen. Hardie 1994, 124. Surmattuaan joukon vihollisia 
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Nisus ja Euryalus muodostavatkin poikkeuksellisen tasapäisen pariskunnan. Lisäksi 
molemmat nuorukaiset ovat vapaasyntyisiä ja troijalaisia, eivät kreikkalaisia, joten Vergilius 
tulee glorifioineeksi roomalaisten esi-isien parissa käytöstä, joka eepoksen kirjoitusaikaan oli 
tuomittavaa. Williamsin mukaan eepoksen sijoittuminen sen aikalaisten näkökulmasta 
myyttiseen menneisyyteen hälvensi hahmojen potentiaalista paheksuttavuutta. Samalla hän 
kuitenkin esittää, että Vergiliuksen teksti loi heroisoituja esi-isiä niille Nisuksen ja 
Euryaluksen kaltaisille vapaasyntyisille roomalaismiehille, jotka eivät voineet omana aikanaan 
avoimesti juhlistaa suhdettaan.350 
Nisuksen ja Euryaluksen kohottaminen antiikinaikaisiksi gay-ikoneiksi on 
samankaltainen anakronismi, josta Williams kritisoi muita tutkijoita. 351  Lisäksi antiikin 
kirjallisuudessa homoerotiikkalla oli pitkä traditio, joka oli Voutin mukaan omiaan 
irrottamaan sen arkitodellisuudesta.352 Nähdäkseni Petronius kuitenkin osoittaa Satyricassa 
lukeneensa Nisuksen ja Euryaluksen tarinaa erityisellä tarkkaavaisuudella. Michael Paschalis 
on käsitellyt Satyrican lukujen 79–99 vergiliaanisia yhteyksiä. Hän esittää Collignonin ja 
Conten jalanjäljissä, että luvuissa, joihin myös Ganymedes-ekfrasis sijoittuu viitataan 
jatkuvasti Nisukseen ja Euryalukseen. 
Ensimmäinen viite on kohtauksessa, jossa Encolpius ja Ascyltos riitelevät Gitonista, 
joka lopulta julistautuu itse syypääksi ja kehottaa riidan osapuolia tappamaan hänet toistensa 
sijaan (80.4). Gitonin pyyntö on versio Nisuksen pyynnöstä troijalaisten vihollisille näiden 
saarrettua Euryaluksen (9.424–430). Myöhemmin, galleriakohtauksen jälkeen Eumolpus 
kehuu vuolaasti Gitonia (94.1–2) sanoilla, jotka muistuttavat Paschaliksen mukaan 
Vergiliuksen kuvausta nuoresta Euryaluksesta (5.344).353 
Kolmas viittaus seuraa pian tämän ylistyksen jälkeen kun mustasukkaisuuden 
valtaama Encolpius yrittää hirttäytyä (94.8–15). Giton ja Eumolpus estävät yrityksen ja 
Giton, ilmoittaen haluavansa kuolla ennen rakastettuaan viiltää kurkkunsa auki partaterällä. 
Epätoivoinen Encolpius seuraa Gitonin esimerkkiä ja yrittää tappaa itsensä samalla terällä, 
joka kuitenkin osoittautuu tylsäksi ja säästää molempien nurorukaisten hengen. Kertoja 
viittaa kohtaukseen ”rakastavaisten välisenä näytelmänä” (95.1: fabula inter amantes luditur)354. 
”Näytelmä” parodioi Nisuksen ja Euryaluksen kuolonkohtausta: Nisuksen parahdusta 
                                                                                                                                                
uhkarohkeassa väijytyksessä nuorukaiset jäävät kiinni ja vihollisjohtaja kutsuu heitä miehiksi (9.376: viri). 
Vir (mies) ja virtus (miehekkyys, urheus) ks. Williams 2010, 145–146, 179–180, 183–184. 
350 Williams 2010, 126–130. Ks. Williams 2010, 126, viite 79 Nisuksen ja Euryaluksen antiikinaikaisista ja 
moderneista tulkinnoista. 
351 Williams 2010, 5. 
352 Vout 2007, 67. 
353 Paschalis 2011, 80–81, 88–89. 
354 Kohtauksesta ”rakastavaisten näytelmänä” ks. myöhemmin luku 5.2.2. 
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rakastettunsa kuollessa (9.424–425) ja tämän vaipumista kuolleena Euryaluksen ruumiin 
päälle (9.444–445).355 
Erikoisin viittaus koittaa kuitenkin Encolpiuksen runomuotoa ja proosaa 
sekoittavassa tunteenpurkauksessa omalle penikselleen hänen kärsittyään impotenssista 
kauniin Circe-rouvan kanssa (132.8–11). Ensimmäisessä runossa Encolpius tarttuu kolmasti 
turhaan aseeseen katkaistakseen peniksensä, mikä rinnastuu Aeneaaseen, joka samoin yritti 
kolmasti turhaan tarttua vaimoonsa palavassa Troijassa ja isänsä haamuun Manalassa 
(2.791–3 ja 6.700–1). Tätä seuraavassa runonpätkässä Encolpiuksen penistä kuvaillaan 
samoin sanoin, kuin kuningatar Didon haamua Manalassa (6.469–50) ja Euryalusta tämän 
kuoleman hetkellä (9.436).356 
Satyrican hahmot siis jatkuvasti identifioivat itsensä ja toisensa Aeneiksen miespariin, 
mutta tavalla, joka sekoittaa näiden rooleja. Ensimmäisessä rinnastuksessa Giton asettaa 
itsensä vanhemman rakastajan Nisuksen osaan ja Ascyltos ja Encolpius saavat näytellä 
rakastavaisten vihollisia (80.4). Seuraavassa rinnastuksessa Eumolpus näkee Gitonin 
nuoremman rakastajan Euryaluksen roolissa (94.1–2) ja kolmannessa Encolpius ja Giton 
kirjaimellisesti näyttelevät Aeneiksen pariskunnan roolit oman ikänsä mukaisesti. Viimeisessä 
säilyneessä rinnastuksessa Encolpius kuvailee omaa impotenttia penistään, kuin kuolevaa 
Euryalusta ja tuntuu ottavan itse kumppaninsa kuolemaa seuraavan Nisuksen osan. Näin 
Petronius tulee korostaneeksi paitsi omien sankareidensa myös Vergiliuksen miesparin 
seksuaalista epämääräisyyttä. 
Encolpius ja Giton eivät myöskään saata roolisuorituksiaan loppuun asti, vaan 
epäonnistuvat jopa sankaruuden jäljittelemisessä. Satyrican parivaljakko ei siis edes omissa 
fantasioissaan saavuta sitä päättäväistä miehekkyyttä (virtus), johon heidän vergiliaaniset 
esikuvansa kuolemassaan yltävät. Hardien ja Williamsin näkemykset Vergiliuksen sankareista 
poikkeavat merkittävästi siinä, että Williamsin mukaan nämä osoittavat urhoollisella 
kuolemallaan olevansa miehiä, kun Hardie puolestaan näkee kuoleman tarkoittavan heidän 
epäonnistumistaan miehuuden saavuttamisessa.357 
Nähdäkseni Hardien tulkinta on sikäli houkuttelevampi, että Nisuksen ja 
Euryaluksen kuolema näyttäytyy epäonnistumisena etenkin, jos sitä vertaa Askanioksen, 
Aeneiksen merkittävimmän nuorukaishahmon onnistumiseen sekä metsästyksessä, että sen 
                                                   
355 Conte 1996, 77–78; Paschalis 2011, 90. 
356 Illa solo fixos oculos aversa tenebat, / nec magis incepto vultum sermone movetur / quam lentae salices lassove papavera 
collo. ”Tuo piti maahan painettuna silmät minusta poispäin, / eikä puhutteluni vaikuttanut ilmeeseensä 
enempää / kuin sitkeisiin pajuihin tai nukkuniskaisiin unikkoihin.” Panayotakiksen mukaan runon kaksi 
ensimmäistä säettä ja kolmannen ensimmäinen sana toistavat Didon kuvauksen manalassa, kolmannen 
säkeen vertaus sitkeisiin/taipuisiin pajuihin (lentae salices) on Vergiliuksen Bucolicasta (Ecl. 5.16) ja vertaus 
”tai nukkuniskaisiin unikkoihin” (lassove papavera collo) toistaa Euryaluksen kuolonkuvauksen. Panayotakis 
2009, 56–58.  
357 Williams 2010, 129; Hardie 1994, 15–16. 
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vastineessa sotatantereella. Askanios myös esiintyy korostetun miehekkäästi, ”aivan kuin iso 
mies asioita jo hoitaen” 358  lähettäessään Nisuksen ja Euryaluksen kohtalokkaalle 
partioretkelle. Lisäksi kuolevan Euryaluksen käyttäminen Satyricassa symbolisoimaan 
impotenttia, eli miehuudenosoituksessaan epäonnistunutta penistä tuntuisi puhuvan sen 
puolesta, että myös Petronius on lukenut Nisuksen ja Euryaluksen kuoleman Hardien 
tavoin. Toisaalta Williams osoittaa, että Vergiliuksen käyttämä kieli selvästi korostaa 
nuorukaisten sankarillisuutta ja miehekkyyttä. Satyrican kannalta tulkintaero ei ole ratkaisevan 
tärkeä, sillä sankarillinen ja miehekäs epäonnistuminen on jopa kiinnostavampi rinnastus 
Encolpiuksen ja Gitonin käytökselle, joka tällöin näyttäytyisi miehuuden saavuttamisessa 
epäonnistumisen jäljittelyssä epäonnistumisena. Joka tapauksessa Petronius selvästi ironisoi 
Vergiliuksen kauniiden, erotisoitujen nuorukaisten miehistymispyrkimyksiä. 
Näkisinkin, että epäonnistuessaan itse itselleen asettamissa miehuuskokeissa, 
rinnastuksissa Aeneiksen sankareihin Encolpius (kuten Giton ja Ascyltoskin) jää ikuiseksi 
nuorukaiseksi, ikuisesti seksuaalisesti ambivalentiksi, aikuisten miesten ja naisten 
seksuaalisten agressioiden uhriksi – metsästäjän saaliiksi. Kuolema, joka ikuistaa 
Vergiliuksen nuorukaiset ja myyttien rakkaudenkohteet nuorina jää saavuttamatta, mutta 
paradoksaalisesti juuri sen saavuttamattomuus johtaa myös Satyrican hahmojen ikuiseen 
nuoruuteen. Juuri Gitoninsa menettänyt Encolpius parjaa poikaa ja Ascyltosta miehiksi, 
jotka käyttäytyvät kuin naiset, minkä jälkeen hän virkkoo seuraavasti: ”He saavat vielä 
maksaa, sillä minä en ole vapaa mies, jos en hyvitä kärsimääni vääryyttä vuodattamalla 
heidän syyllistä vertaan”. 359  Seuraavassa hetkessä (82) ohikulkeva sotilas kiinnittää 
huomionsa Encolpiuksen naisellisiin, kreikkalaismallisiin kenkiin (phaecasia),360  ja takavarikoi 
tämän verikostoon tarkoitetun miekan todistaen näin ettei Encolpius ole sen paremmin vir 
(mies) kuin liberque (vapaa kansalainen). Häilyminen nuorukaisen ja aikuisen miehen välillä 
onkin nähdäkseni yksi välitila lisää siihen aiemmassa tutkimuksessa todettuun välitilaan, 
jossa Satyrican hahmot ja koko Satyrica tuntuu häilyvän. Samalla se selittäisi osaltaan 
hahmojen normeja väistelevää seksuaalikäyttäytymistä. 
 
                                                   
358 9.311: ante annos animumque gerens curamque virilem. 
359 81.6: Nam aut vir ego liberque non sum, aut noxio sanguine parentabo iniuriae meae. 
360  Panayotakis vertaa Encolpiuksen kenkiä siihen, että nykypäivän sotilas kulkisi pinkeissä sukissa. 
Panayotakis 2009, 54. Aiemmin Satyricassa Trimalchion vaimo Fortunata on pukeutunut samannimisiin, 
mutta kullattuihin kreikkalaisjalkineisiin (67.4). Olisi kiinnostavaa tietää, voisiko phaecasia-kenkiä liittää 
niihin fryygialaistyyppisiin jalkineisiin, joihin puettuna Ganymedes usein nähdään myytin kuvallisissa 
esityksissä, erityisesti mosaiikeissa. Ks. esim. kuva 7. 
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5.1.2 Onnistunut miehuuskoe ja miehuuden kyseenalaistaminen 
Kuten olen esittänyt, kauniit traagiset nuorukaiset, erityisesti rakastavaiset Nisus ja Euryalus 
ovat vahvasti läsnä Aeneiksen Ganymedeen kuvalla varustetussa viitassa. Vergilius muistuttaa 
ekfrasiksella lukijaa eepoksen nuorukaisuhreista ja miehuuskoe-tematiikasta, mutta Hardien 
mukaan myös miehuuskokeessa onnistumisesta. Aeneaan poika Askanios (toiselta nimeltään 
Julus) on esimerkki nuorukaisesta, joka onnistuu niin metsästysriitissä, kuin sen vastineessa 
sotatantereella. 361  Satyrican hahmot puolestaan kommentoivat kiinnostavasti tätäkin 
Aeneiksen sankaria. 
Askanioksen miehuuskoe koittaa Aeneiksen yhdeksännessä kirjassa, jossa hän tappaa 
italialaissoturi Numanuksen (9.590–663) Nisuksen ja Euryaluksen kuolemaa seuraavassa 
taistelussa. Surmatyöhön provosoi Numanuksen kiehtova monologi, jossa tämä maalaa 
troijalaisista (Askanioksesta, Aeneaasta ja näiden heimosta, tulevista roomalaisista) kuvan 
rappiollisina ja naismaisina – pikemmin fryygiattarina, kuin miespuolisina fryygialaisina – ja 
vertaa näitä Kybele-jumalattaren (Magna Materin) galli-pappeihin, jotka kastroivat itse 
itsensä.362 Samaan hengenvetoon Numanus ylistää oman heimonsa miehekkyyttä ikäryhmä 
kerrallaan pojista vanhuksiin (9.604–614). 
Hardien mukaan Numanuksen pilkassa on kaikuja Catulluksen runosta (63), joka 
kertoo galli-pappien myyttisen esikuvan, Kybelen palvojana itsensä kastroineen Attis-
nuorukaisen tarinan.363 Putnamin mukaan samainen Catulluksen runo on myös Aeneiksen 
Ganymedes-ekfrasiksen taustalla ja liittää Ganymedeen ja Attiksen toisiinsa. Hänen 
mukaansa Vergiliuksen Ganymedeestä käyttämät sanat anhelanti similis (5.254, 
”hengästyneen/kiihkeän kaltainen”) rinnastuvat Catulluksen sanoihin simul anhelans (63.31), 
jotka kuvaavat Attista johtamassa galleista koostuvaa seuruettaan pitkin Ida-vuoren 
rinteitä.364 Sekä Catulluksen runo, että Vergiliuksen Ganymedes-ekfrasis tapahtuvat Ida-
vuorella, jonka myös Numanus mainitsee puheessaan (9.620), Numanuksen käyttämällä 
epiteettillä ”fryygialainen” voitiin kutsua myös Ganymedestä ja Numanuksen kuvauksessa 
                                                   
361 Hardie 2002, 339. 
362 9.614–620: Vobis picta croco et fulgenti murice vestis, / desidiae cordi, iuvat indulgere choreis, / et tunicae manicas et 
habent redimicula mitrae. / O vere Phrygiae, neque enim Phryges, ite per alta / Dindyma, ubi adsuetis biforem dat tibia 
cantum. Tympana vox buxusque vocat Berecyntia Matris / Idaeae; sinite arma viris et cedite ferro. ”Teillä on 
sahramiset asut, purppuranhohtavat vaatteet, / mieleen toimettomuus, veteläin huvituksena tanssi; / on 
hihakkaat tunikat, pään hiippojen riippuvat hihnat. / Voi fryygittäret, koska fryygialaismiehiä ette ole, jo menkää 
/ Dindymallenne te, missä sen iukuvat huilut ja kansaa / kutsuvat räikkeellään [Idan] Kybelen rituaalien 
rummut; / taistelut luovuttakaa sotureille te väistyen rautaa!” Suom. Tuomisto, kursiivilla ja hakasulkeissa 
oma tarkennukseni. 
Williams ja Hardie näkevät Numanuksen monologin tyypillisenä esimerkkinä myöhäisen tasavallan ajan 
roomalaisdiskurssin tavasta esittää idästä kotoisin olevat miehet ja itäiset tavat naismaisina suhteessa 
roomalaisten alkuperäiseen miehekkääseen pidättyväisyyteen. Williams 2010, 161–162; Hardie 1994, 194–
195. Galleista ks. edellä ja myöhemmin tässä tutkimuksessa. 
363 Hardie 1994, 196 ja 197–198. 
364 Putnam 1998, 60. 
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naismaisista troijalaisista esiintyvä riippuvahihnainen päähine mitra on niin Ganymedeen 
kuin Attiksenkin selkein ulkoinen tunnusmerkki.365 Putnamin mukaan Attis ja Ganymedes 
rinnastuvat myös Askanioksen mielitiettyyn Atys-poikaan, joka esitellään samassa 
viidennessä kirjassa, johon Ganymedes-ekfrasiskin sijoittuu.366 Kuva Ganymedeestä onkin 
nähdäkseni vahvasti läsnä Numanuksen pilkkasanoissa. 
Numanuksen ivan suututtamana Askanios vannoo valan Juppiterille ja sinkoaa 
nuolen, joka jumalan avittamana lävistää Numanuksen pään (9.624–634). Tämän 
seurauksena Apollo laskeutuu onnittelemaan Askaniosta sanoin (vapaasti suomennettuna) 
”onnittelut vasta löytämästäsi urheudesta/miehuudesta, poika” (9.641: macte nova virtute, 
puer), mitä seuraa ennustus Askanioksen ja tämän jälkeläisten taivaallisesta kohtalosta 
(9.641–42). Hardien mukaan Apollon puhe – virtuksen ja puerin rinnastaminen ja jälkeläisistä 
puhuminen – sinetöi muodollisesti Askanioksen siirtymän poikuudesta miehuuteen. Lisäksi 
miehuuskokeen onnistumista korostaa se, että sen uhrina kaatuu juuri miehekkyydellään 
retostellut soturi – nuorukainen, jonka miehuus osoittautuu vain tyhjiksi sanoiksi.367  
Samalla kun Numanuksen Attista ja Ganymedestä hyödyntänyt pilkka puhkeaa 
Askanioksen nuolesta, tulee Askanioksesta uusi jumalten valittu – Apollo lupaa tämän 
suvulle tulevaisuuden tähdissä: ”Se on tapa matkata tähtiin, / taivainen jumalain sinä siittäjä” 
(9.641–2: sic itur ad astra, / dis genite et geniture deos). Hardien mukaan Aeneiksen Ganymedes-
ekfrasis pitääkin sisällään ennen muuta ennustuksen tästä lupauksesta. Hän osoittaa, että  
Askanioksen rinnastaminen Ganymedeeseen alkaa jo Aeneiksen ensimmäisessä kirjassa 
tämän ollessa vasta poikanen. Askanioksesta käytetään samaa nimitystä regius puer, 
”kuninkaallinen poika”, kuin ekfrasiksen Ganymedeestä ja hänen kuvauksensa Venuksen 
”kullannuppuna” (maxima cura) on erityisen eroottisesti latautunut. Lisäksi samassa 
kohtauksessa jumalatar kantaa Askanioksen Ida-vuoren rinteelle ja korvaa tämän 
väliaikaisesti Askanioksen hahmon ottaneella Cupidolla (1.677–94).368 
Vergilius tuntuu viittaavan Numanuksen surman yhteydessä Ganymedes-myytin 
molempiin puoliin. Toisaalta Ganymedeen ryöstö edustaa miehuuskokeessa 
                                                   
365 Martialis käyttää Ganymedeestä nimitystä Phryx puer (9.36) ja Statius Phryx (silv. 3.1.27), jolla myös 
Juvenalis kutsuu ilmeisesti Ganymedeeseen verrattavaa fryygialaista juomanlaskijaorjaa (11.147). Ovidius 
puolestaan kutsuu Attista nimityksellä Phryx puer (fast. 4.223). 
366  Atys esitellään Askanioksen ”valittuna/rakkaana” (5.569: parvus Atys pueroque puer dilectus Iulo). 
Seuraavalla rivillä Askaniosta kuvataan ”kaikkein kauneimmaksi” (forma … ante omnis pulcher), mikä 
Putnamin mukaan korostaa nuorukaisten kuvauksen eroottista latausta ja yhteyttä Attikseen ja 
Ganymedeeseen. Putnam 1998, 66. Paitsi Askanioksen mielitietty, Atys oli myös Atiusten suvun perustaja 
(5.568). Atyksen ja Askanioksen, Juliusten suvun kantaisän lämpimät välit kietoutuvat Vergiliuksen ajan 
politiikkaan sillä keisari Augustuksen äiti oli Atia. Näin Juliusten ja Atiusten liitto näyttäytyy kohtalon 
sinetöimänä jo Rooman alkuhämärissä. Conington’s Virgil 2008, 388. 
367 Hardie 1994, 185–186, 188, 198. 
368  Hardie 2002, 339. Hardie toteaa, että Askanioksen erotisointi Venuksen silmissä saa jatkoa 
kymmenennessä kirjassa, jossa tätä kuvataan jumalattaren ”aarteena” (Veneris iustissima cura), verrataan 
koruun ja kutsutaan jälleen nimityksellä puer , ”poika” (10.132–138). 
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epäonnistumista tai sen seurauksena menehtymistä, mikä johtaa ikuiseen nuoruuteen ja 
maskuliinisen aseman horjumiseen – mielikuva, jota Numanus hyödyntää puheessaan. 
Toisaalta se kertoo jumalten valitusta, joka kohotetaan taivaisiin. Vaikuttaa mielestäni siltä, 
että Askanios ja Juliusten suku on turvallista rinnastaa Ganymedeeseen, kun samalla 
korostetaan miehuuden saavuttamista ja tehdään symbolisesti selväksi, että jumalten 
valituksi tuleminen tässä tapauksessa kumoaa rooliin erityisesti troijalaisnuorukaisten 
yhteydessä liitetyn epämiehekkyyden. Vergilius joutuu kuitenkin näkemään hieman vaivaa 
päästäkseen eroon tästä mielleyhtymästä, jota toisaalla, erityisesti Ganymedes-ekfrasiksen 
Attis-yhteyksillä tulee ruokkineeksi. Jopa Juppiter on symbolisesti läsnä puhkaisemassa 
Numanuksen panettelua ja kumoamassa epäilyjä suosikkinsa luonteenlaadusta. 
Ganymedeen, Attiksen ja Askanioksen rinnastukset voisivat toisaalta olla myös Vergiliuksen 
hienoista huumoria. 
Petronius kommentoi Satyricassa Vergiliuksen Askaniosta ja toisaalta Attiksen 
myyttiä ja tuntuu pelaavan niiden ja Aeneiksen Ganymedes-ekfrasiksen välisillä yhteyksillä. 
Heti galleriakohtauksen jälkeen Eumolpus, joka kohtaa Gitonin ensimmäistä kertaa vertaa 
tätä Ganymedeeseen: ”Miten mainio Ganymedes! Tästä taitaakin tulla hyvä päivä.” 369 
Paschaliksen mukaan lausahdus muistuttaa lukijaa sekä edeltävästä Ganymedes-
ekfrasiksesta, että sen vergiliaanisesta esikuvasta.370 Seuraavassa kohtauksessa Eumolpus 
ylistää jälleen Gitonia (94.1–2).371 Yllä olen käsitellyt näiden sanojen yhteyttä Euryalukseen, 
mutta Paschaliksen mukaan ne lainaavat yhtä lailla Apollon ylistystä Numanuksen 
tappaneelle Askaniokselle (9.641).372 
Paschaliksen mukaan Petronius leikkii jälleen ironisesti Aeneiksen rooleilla, joihin 
Satyrican hahmot lainauksen myötä asettuvat. Aeneiksessa Apollo kehuu Askanioksen 
saavuttamaa miehekkyyttä tämän surmattua Numanuksen, joka on juuri syyttänyt troijalaisia 
naismaisiksi. Satyricassa ”vanha pederasti” Eumolpus kiittää kaikkea muuta kuin miehekkään 
Gitonin moraalista viisautta, ilmiselvästi erotiikanhakuisissa tarkoituksissa. Eumolpus 
Apollona, joka hakkailee Giton-Askaniosta muistuttaa Paschaliksen mukaan lukijaa 
galleriakohtauksesta, jonka ekfrasiksessa Apollo ja tämän rakastettu Hyakinthos-
nuorukainen oli esitty ”homoseksuaalisen rakkauden paradigmana”. Lisäksi Eumolpuksen ja 
                                                   
369 92.3: Laudo, inquit, Ganymedem. Oportet hodie bene sit. 
370 Paschalis 2011, 87. 
371 ”’Voi, miten onnekas äitisi onkaan, kun on synnyttänyt sinunlaisesi pojan’, hän sanoi. ’Kunnia ja ylistys 
sinulle! Viisaus ja kaunis ulkomuoto ovat sekoittuneet sinussa harvinaisella tavalla.’” O felicem, inquit, matrem 
tuam, quae te talem peperit: macte virtute esto. Raram fecit mixturam cum sapientia forma. Suom. Tuomisto 2003. 
372 Paschaliksen mukaan samat sanat lainaavat myös Aeneaan ylistystä Didolle (Aen. 1.605–606). Petronius 
kääntää jälleen ylöalaisin hahmojensa rooleja: Eumolpus oli galleriakohtauksessa kuningatar Didon 
roolissa, mutta ottaa nyt Aeneiksen roolin ja ylistää Gitonia kuin Didoa. 
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Gitonin välinen asetelma muistuttaa elävästi runoilijan ja pergamonilaisen pojan välistä 
asetelmaa.373 
Myös Satyrican ekfrasiksen Juppiter ja Ganymedes ennakoivat toisaalta 
Eumolpuksen ja pergamonilaisen pojan välistä eroottista tarinaa, toisaalta Eumolpuksen 
Gitonia kohtaan osoittamaa kiinnostusta. 374  Eumolpus pukee kiinnostuksensa sanoiksi 
lainaamalla Aeneiksen säkeitä, jotka asettavat Gitonin Euryaluksen ja Askanioksen, niiden 
nuorukaisten rooleihin, joihin Aeneiksen Ganymedes-ekfrasis ensisijaisesti viittaa. Eumolpus 
itse ottaa ensin Ganymedestä ihailevan Juppiterin ja sitten Askaniosta onnittelevan Apollon 
roolin. Näin Petronius kierrättää Vergiliuksen hahmoja tilanteissa, jotka asettavat niiden 
ylevät motiivit aivan toisenlaiseen valoon. 
Satyricassa viitataan nähdäkseni kahdesti Attikseen, joka kuten sanottua, liittyy 
Aeneiksessa vahvasti Ganymedeeseen ja Askaniokseen. Petronius tuntuu lisäävän 
viittausvyyhtiin myös Euryaluksen. Sekä Giton, että Encolpius uhkaavat eri kohtauksissa 
leikata itse pois sukuelimensä. Attis ja tämän seuraajat galli-papit olivat puolestaan antiikin 
kuuluisin esimerkki itsekastraatiosta. Lichaksen laivalla vihamiestensä kynsiin joutunut 
Giton uhkaa leikata peniksensä samalla tylsällä partaveitsellä, jota hän ja Encolpius käyttivät 
näytellessään Nisuksen ja Euryaluksen kuolonkohtauksen. 375 Myöhemmin kohtauksessa, 
jossa Encolpius puhuttelee omaa impotenttia penistään, hän uhkaa tätä ”teloituksella”.376  
Jälkimmäisen kohtauksen yhteyttä Attikseen korostaa se, että runo on sepitetty 
sotadisella (engl. ”sotadean”/”sotadic”) runomitalla, joka Petroniuksella ja yleensä antiikin 
kirjallisuudessa liitetään voimakkaasti cinaeduksiin.377 Aiemmin Satyricassa vanha cinaedus laulaa 
                                                   
373 Paschalis 2011, 88–90. 
374 McGlathery 1998, 215–216; Connors 1998, 85–86; Rimell 2002, 63–64; Paschalis 2011, 87–88. 
375 108.10–12: Tunc fortissimus Giton ad virilia sua admovit novaculam infestam, minatus se abscisurum tot miseriarum 
causam.” Silloin urhea Giton painoi pelottavan partaveitsensä kalunsa päälle ja uhkasi leikata pois niin 
monien onnettomuuksien aiheuttajan.” Riveillä 108.11–12 todetaan, että partaveitsi on sama, jolla Giton 
oli jo aiemmin sivaltanut kaulaansa. 
376 132.8: Ter corripui terribilem manu bipennem, / ter languidior coliculi repente thyrso / ferrum timui, quod trepido male 
dabat usum. / Nec iam poteram, quod modo conficere libebat; / namque illa metu frigidior rigente bruma / confugerat in 
viscera mille operta rugis. / Ita non potui supplicio caput aperire, / sed furciferae mortifero timore lusus / ad verba, magis 
quae poterant nocere, fugi. ”Kolmesti tartuin kauheaan kirveeseen, / kolmesti muutuin veltommaksi kuin 
pensaan varsi / ja säikyin rautaa, jota pelokas käsi ei osannut käyttää. / En enää pystynyt siihen, mitä 
äsken halusin, / kun jäsen kauhusta kylmeni pakkasta hyytävämmäksi. / Tuhanteen ryppyyn se meni ja 
karkasi syvälle sisuksiini. / En saanut sen päätä esiin teloitusta varten, / vaan iljettävän elimen kuolettavan 
pelon pettämänä / turvauduin sanoihin, jotka kirpaisevat pahemmin.” Connors ja Panayotakis tulkitsevat 
runon kastraatioyritykseksi. Connors 1998, 31; Panaytoakis 2009, 56. 
377 Kohtauksessa Petronius muuntaa Vergiliuksen eeppisen heksametrin sotadiseen runomittaan. Connors, 
joka käsittelee Satyrican runoa kirjoittaa ”according to Demetrius, the sotadic rearrangement of Iliad 22.133 
yields a line which ’seems to have changed it’s shape, like mythological figures who change from male to 
female’ (On Style 189). The form of the meter is thus intimately related to its content: at a social level, the 
cinaedus inverts the norms which govern the sexual behaviour of the free man; at the level of literary form, 
the sotadean meter could invert the normative structures of the hexameter.” Connors 1998, 31. Morgan 
huomioi, että fragmentteina säilyneessä kreikkalaisessa niin kutsutussa ”Iolaos-romaanissa”, joka lienee 
Satyrican lähin kirjallinen vastine antiikista, galli-papiksi vihitty eli itsensä kastroinut hahmo puhuttelee 
päähenkilöä ja cinaedusta sotadisella mitalla. Morgan 2009, 43. 
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käyttäen sotadista mittaa, ennen kuin alkaa käyttää Encolpiusta ja Ascyltosta seksuaalisesti 
hyväkseen (23.2–5). Williamsin mukaan roomalaiset liittivät Kybelen galli-papit voimakkaasti 
cinaeduksiin ja Morganin mukaan sotadinen mitta oli ”apposite to the cult of Cybele”.378 
Sotadinen mitta yhdistettynä itsekastraatioon siis käytännössä liittää Encolpiuksen Attikseen, 
galli-pappeihin ja cinaeduksiin samalla, kun runon vergiliaaninen esikuva asettaa hänet 
Aeneiksen rooliin. Kuten yllä olen todennut, samassa kohtauksessa Encolpius kuvailee 
penistään kuin kuolevaa Euryalusta runossa, joka on sepitetty puhtaalla vergiliaanisella 
heksametrilla. 
Satyrican Ganymedes-ekfrasiksessa ei oikeastaan edes mainita Ganymedestä, vaan 
puhutaan vain kotkasta, joka kohotti jotain korkealle Idan taivaalle (aquila ferebat caelo sublimis 
Idaeum). Tämä toistanee Vergiliuksen ekfrasiksen esimerkkiä, jossa Ganymedeestä puhutaan 
nimeä mainitsematta kuninkaallisena poikana lehtevällä Ida-vuorella (intextusque puer frondosa 
regius Ida). Nuorukainen Ida-vuorella voisi teoriassa olla myös Attis tai galli-pappi, kuten 
Numanuksen puheesta käy ilmi. Nisuksen äidin nimi on Ida ja Venus kaappaa Askanioksen 
Ida-vuoren rinteelle.379 Jo Vergilius tuntuu siis hämärtävän Idan yhdistämien nuorukaisten 
välisiä rajoja ja Petroniuksen roolileikit puolestaan korostavat erittäin selvästi tätä 
epämääräisyyttä. 
 
5.2 Elämä on teatterinäyttämö – Menaechmi  ja Satyr i ca 
Plautuksen Menaechmia ja Petroniuksen Satyricaa yhdistää teatterin vahva ja tietoinen 
läsnäolo, joka kietoutuu yhteen Ganymedes-ekfrasiksen kanssa. Molemmat teokset luovat 
jännitettä antamalla hahmoilleen useita eri rooleja ja paljastavat tämän sisäisen teatterinsa 
myös yleisölle. Ganymedes-aiheinen seinämaalaus on kummassakin teoksessa roolipelin 
tihentymä, jonka avulla on mahdollista syventyä teosten välittämään kuvaan miehen 
identiteetistä ja sen rakentumisesta.  
 
5.2.1 Identiteetti roolisuorituksena Menaechmissa  
Menaechmi on näytelmä ja siten sen koko olemassaolo perustuu teatteriin, mutta Plautuksen 
muiden komedioiden tavoin se pitää myös jatkuvasti yllä yleisön tietoisuutta 
näytelmäluonteestaan. Niall W. Slaterin mukaan Plautuksen näytelmien lähteenä toiminut 
kreikkalainen ”Uusi komedia” pyrki imitoimaan elämää ja huijaamaan katsojaa teatterin 
                                                   
378 Morgan 2009, 43; Williams 2010, 140–141, 195–196. 
379 Hardie 2002, 338–339. 
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illuusiolla. Plautus sen sijaan leikittelee imitoinnin ja illuusion ajatuksilla. 380  Näytelmän 
”todellisuus” puhkaistaan saattamalla yleisö tietoiseksi itsestään ja siitä, että lavalla olevat 
henkilöt ovat vain näyttelijöitä.381 
Menaechmin anti-illusionismin pääasiallisiin keinoihin kuuluu metateatteri. Slater 
määrittelee metateatterin teatteriksi, joka osoittaa olevansa tietoinen omasta 
teatraalisuudestaan. ”Plautine drama is full of references to the play as play and to the 
performers as players and playwrights”, hän toteaa.382 Menaechmi alkaa prologilla, joka on 
Alison Sharrockin sanoin ”explicitly literary critical and openly metatheatrical”.383 Ensin 
kertoja tervehtii yleisöä ja toteaa antavansa heille Plautuksen; tämän ”sanat, ei henkilöä” 
(Men. 3: lingua, non manu). Hän pyytää yleisön tarkkaavaisuutta kertoakseen näytelmän 
juonen, mutta alkaakin sitten kritisoida muita näytelmäkirjailijailijoita (Men. 11–12) antaen 
lyhyen oppitunnin illuusion rakentamistyöstä. Tämän jälkeen prologi hyppii edes takaisin 
teatterilavan ja sen esittämän tapahtumapaikan – yleisön todellisuuden ja näytelmän illuusion 
– välillä. Sharrockin mukaan nämä ”harhautusliikkeet” vetävät yleisön yhä syvemmälle 
näytelmämaailmaan ja osoittavat, että illusorinen maailma voi olla missä vain, mutta 
näyttämö on ja pysyy samana.384 Prologin päättää hieno mietelmä joka vetää täydellisesti 
yhteen sen, mitä Plautus haluaa yleisönsä ymmärtävän: 
 
”Tämä kaupunki on Epidamnus tämän näytelmän ajan: 
kun toinen näytelmä alkaa siitä tulee toinen kaupunki. 
Aivan kuten seurueemmekin vaihtaa paikkaa: 
täällä asuu silloin parittaja, tuolloin nuori herra, 
köyhä, kerjäläinen, kuningas, parasiitti, tietäjä.”385 
        (Plaut. Men. 72–76) 
Viittaus Ganymedes-ekfrasikseen on aivan näytelmän alussa, joten prologin 
illuusiolla ja sen paljastamisella leikittelevä maailma on vain parin repliikin päässä. 
Menaechmuksen sisääntulo esittelee hänet sympaattisena, kamalaa vaimoaan huiputtavana 
miehenä, mutta Ganymedes-viittaus paljastaa äkkiä puolen, joka tekee hänestä mitä 
suurimmassa määrin naurettavan. Kyseessä on roolipeli. Menaechmus näkökulmasta 
riippuen joko ottaa roolin tai riisuu maskin (toisen maskin edestä) pyytäessään Peniculusta 
                                                   
380 Slater 1985, 10, 166. 
381 Slaterin mukaan Plautus käyttää tässä tarkoituksessa monologia, sivuhuomautusta yleisöön, rooleilla 
pelaamista ja näytelmän sisäistä näytelmää, joista kolme ensimmäistä esiintyy tyylipuhtaina Menaechmissa. 
Slater 1985, 14–15. 
382 Slater 1985, 14. 
383 Sharrock 2009, 41. 
384 Sharrock 2009, 43–44. 
385 Haec urbs Epidamnus est, dum haec agitur fabula: quando alia agetur, aliud fiet oppidum; sicut familiae quoque solent 
mutarier: modo hic habitat leno, modo adulescens, modo senex, pauper, mendicus, rex, parasitus, hariolus. Käännökseni 
perustuu pitkälti Peter Raun saksannokseen. Raun mukaan prologista puuttuu loppu, jossa esiteltäisiin 
ainakin Erotiumin talo. Plautus / Rau 2008, 154–155.  
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näkemään itsensä haluttavana nuorukaisena. Näin vilaukselta esitelty cinaedus jää elämään 
muiden hahmojen ja yleisön mieliin 386  nautinnoille antautuvan kansalaisen roolin 
kääntöpuolena tai mahdollisesti Menaechmuksen roolin kaoottisuuden heijastumana. 
Sharrock toteaa, että sana persona pitää itsessään sisällään ajatuksen identiteetistä 
näyttelemisenä: sen ensisijainen merkitys on (teatteri-) naamari, mutta se tarkoittaa yhtä lailla 
näytelmäroolia ja yksilöllistä persoonallisuutta. Sharrock esittää, että asettuessaan personaansa 
(naamariin ja identiteettiin) näyttelijä asettuu saman kysymyksen äärelle, jota kaikki 
kirjallisuus pohjimmiltaan käsittelee: kuka minä olen ja mitä on minuus? Näyttelijän työssä 
minuuden etsiminen paradoksaalisesti tehostuu, kun vaatimuksena on oman minuuden 
kieltäminen ja toisen minuuden omaksuminen. Sharrockin mukaan komedia manipuloi 
identiteettiä. Se tekee pilaa ihmisen halusta pitää kiinni omasta minuudestaan sekä 
ajatuksesta, että identiteetti olisi vakaa. Samalla identiteetin epävakauden koomiset 
ulottuvuudet kuitenkin tarjoavat mahdollisuuden leikitellä minuudella, jonka pysymättömyys 
saattaakin olla väistämätöntä eikä ehkä sittenkään niin vaarallista.387 
Myös Menaechmin roolileikki soveltaa tätä kaavaa. Sekä Segalin että McCarthyn 
mukaan kaksoisveljet tuntuvat muodostavan yhden henkilön, joka koostuu useammasta 
personasta. Segalin tulkinnassa Menaechmuksen ulkoinen olemus rooman kansalaisena ja 
patronuksena on hahmon määrittävä identiteetti, jota vastaan se kuitenkin kapinoi. 
Näyttämölle astuukin sen sijaan fantasia-minä (kaksoisveli), joka on täysin vailla velvoitteita 
ja rajoituksia, jonka syliin nautinnot kasautuvat vaivatta, ja jonka ei tarvitse pohtia niiden 
seurauksia tai identiteettinsä niistä kärsimiä kolhuja.388 Näytelmän lopun välienselvittely, 
jossa Menaechmuksen persoonat palautetaan kuriin ja järjestykseen muistuttaa viimein, että 
vain yksi Menaechmus on mahdollinen: velvollisuuksien kahlitsema ja niitä noudattava 
”kunnon kansalainen”. Muiden hahmojen on mahdollista elää vain unissa tai komediassa.389 
McCarthyn tulkinnan mukaan Menaechmissa pelataan pikemminkin komedian 
standardihahmoilla ja niiden suhteilla reaaliseen valtaan. Menaechmusten hahmo(i)ssa 
                                                   
386 Rakastajatar Erotium huomauttaa myöhemmin sarkastisesti, että samalla kun Menaechmus vihaa 
vaimoaan hän ei voi kuitenkaan olla pukeutumatta tämän vaatteisiin (Men. 190). Hetkeä myöhemmin 
Peniculus kiusoittelee Menaechmusta pyytämällä tätä tanssimaan (Men. 197), mikä on tulkittu viittauksena 
cinaedukseen (ks. edellä). Tällä kertaa Menaechmus kuitenkin kieltäytyy jyrkästi. Kaksoisveli muistuttaa vielä 
suorin sanoin Menaechmuksen cinaedus-puolesta riveillä 512–513. 
387 Sharrock 2009, 5–6. 
388 Menaechmus palaa forumilta jouduttuaan klienttinsä oikeusavustajaksi ja valittaa, ettei typerän tavan 
(mos) vuoksi päässyt tekemään, mitä olisi halunnut (Men. 588–589). Segalin mukaan Menaechmuksen 
monologia riveillä 571–601 on pidetty erityisen roomalaisena ja se on yhdistetty jopa historialliseen Lex 
Cinciaan. Segal 1969, 87. Segal kirjoittaa: ”Without any consequences, Menaechmus II enjoys what is 
ordinarily illegal: furtum, scortum and prandium (line 170), stolen goods, stolen love, and an illicit banquet. 
The travelling twin bears no responsibility for the stolen property. After all, it was freely given to him. He 
is unmarried, so his fling with Erotium can occasion no domestic repercussions. And, since he is a 
foreigner, he can enjoy a prandium of forbidden delicacies without infringing any local legislation which 
would restrain his citizen-twin.” Segal 1969, 91. 
389 Segal 1969, 92–92. 
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yhdistyvät himokkaan vanhuksen (senex amator), neuvokaan orjan sekä ensirakastajan 
(adulescens) roolit, jotka normaalisti toimivat toisiaan vastaan. 390  Epidamnuslainen 
Menaechmus elää farssillisessa kaaoksessa, johon hän on joutunut kadotettuaan oikean 
identiteettinsä, jota itsensä tunteva kaksoisveli edustaa. Lopulta todellinen identiteetti 
paljastetaan ja yhdistyneet Menaechmukset onnistuvat vapautumaan kaikista heidän 
kustannuksellaan valtaa käyttäneistä hahmoista, vaimo mukaan luettuna.391 Näytelmän loppu 
on kuitenkin McCarthyn mukaan haastavaa tasapainoilua yhdistyneen hahmon sisältämien 
vahvojen vastakkainasettelujen välillä. Hänen mukaansa näytelmä asettuu näin tukemaan 
keinotekoisesti niin hahmojensa kuin yleisönkin mahdollisuutta kaksoiselämään.392 
Millaisen kuvan Plautus siis antaa vapaan miehen identiteetistä? Segalin tulkintaa 
seuraten miehellä on kaksi toisensa pois sulkevaa, ympäristön reaktioiden ensikädessä 
määrittelemää roolia, joiden välillä valita. Veri vetää ympäristön tuomitsemaa vaihtoehtoa 
kohti siinä määrin, että mies unelmoi kolmannen, riippumattoman roolin, voidakseen saada 
vain molempien roolien hyvät puolet. McCarthyn tulkintaa seuraten Menaechmin esittämä 
malli mahdollistaa miehelle täysipainoisen kaksoiselämän, mikäli hän elää sitä tietoisena 
omasta asemastaan yhteisössä ja hallitsee myös aseman mukanaan tuoman roolin. 
Ympäristön reaktiot puolestaan seuraavat tämän roolisuorituksen uskottavuutta. Kumman 
tutkijan tulkintaan sitten kallistuukin, korostuu miehen oma vastuu identiteettinsä 
muodostajana. 
Entä mitä Ganymedes ja Adonis tekevät tässä yhtälössä? Näyttelemällä myyttisiä 
hahmoja Menaechmus alleviivaa näytelmän sisäistä roolileikkiä. Nuorukaisrooleihin asettuva 
Menaechmus on kunniallisen miehen roolin hylännyt tai todellisen identiteettinsä hukannut 
ja siksi naurettava mies. Hän valitsee ”Juppiterin ryöstämän Ganymedeen”, penetroitavan 
nuorukaisen sekä ”Venuksen ryöstämän Adoniksen”, naisen vallassa olevan, pehmeään 
itämaiseen ylellisyyteen viittaavan nuorukaisen osoittaen näin esiintyvänsä täysin vastoin 
yhteiskunnallista asemaansa ja olevansa vallankäyttäjän sijaan vallankäytön kohde. Se, että 
ulkoisesti kunniallinen paterfamilias vapaaehtoisesti valitsee moisen roolin on varmasti 
huvittanut niitä katsojia, joilla ei ole ollut sitä ylellisyyttä, että he olisivat voineet itse 
vaikuttaa omaan personaansa ja jotka kohtalo oli pakottanut olemaan muiden seksuaalisesti 
käytettävissä. Niille, jotka joutuivat (tai pääsivät) kamppailemaan maskuliinisuuden 
                                                   
390 McCarthyn mukaan valta, joka vanhuksen hahmolle todellisuudessa kuuluisi kumotaan komediassa 
näytelmän ajaksi ja neuvokkaan orjan komediassa ottama farssillinen valta taas kumoutuu todellisuudessa 
näytelmän päätyttyä. Ensirakastajan romanttinen valta on puolestaan toisaalta todellisuuden arvomaailman 
mukaista, kuten vanhuksen valta, mutta toisaalta yhtä kuvitteellista ja todellisuudessa kumoutuvaa kuin 
orjan farssillinen valta. McCarthy 2000, 74–76. 
391 McCarthy 2000, 37–38, 41. 
392 McCarthy 2000, 76. 
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ylläpitämiseksi Menaechmuksen roolileikki tarjosi näytöksen siitä, mitä asemastaan 
luopuminen tarkoittaisi. 393 
 
5.2.2 Satyr i can  kirjallinen teatteri 
Galleriakohtausta edeltää Satyricassa Encolpiuksen ja tämän kumppanin ja entisen rakastajan 
Ascyltoksen kiista edellisen mielitietystä Giton-pojasta (Sat. 79–80). Encolpiuksen hävittyä 
kiistan ja Gitonin lähdettyä Ascyltoksen matkaan proosa katkeaa runonpätkään, joka tuo 
mieleen Menaechmin prologin loppusanat: 
 
”Ystävyys” on sana vain, jota tarpeen mukaan käytetään. 
Helmitaulun kivi laskee voitot sekä tappiot. 
Ystävät, jos menestyn, hymy säilyy kasvoillanne, 
kääntyessä onneni myös selät kääntyvät. 
Lavalla seurue esittää miimiä: tuolla on isän rooli, 
tässä on poika, kolmannella osa rikkaan miehen. 
Lakkaa nauru ja näytelmä on loppuun esitetty: 
rooli on poissa ja paljastuvat todelliset kasvot. 
      (Sat. 80.9)394 
Slater toteaa, että runo on ”voimakas metafora elämästä näytelmänä”.395 Panayotakiksen ja 
Connorsin mukaan runo voisi olla yhteenveto Satyricasta kokonaisuudessaan.396 
Teatraalisuus on laajalti käytetty lähestymistapa Satyricaan eikä se rajoitu pelkästään 
moderneihin tulkintoihin.397 Costas Panayotakis on analysoinut Satyrican teatterilainauksia 
                                                   
393 Senex amator, himokas vanhus on juuri tämän tyyppinen roolihahmo, jolle tosielämässä kuuluva valta 
riistetään komedian ajaksi, ja joka asetetaan naurunalaiseksi hänen oman asemansa häpäisevän käytöksensä 
takia. McCarthyn tulkintalinjaa myötäillen on siis mahdollista, että Menaechmus käyttäytyy kohtauksessa 
yhden standardiroolihahmon mukaisesti. 
394 Nomen amicitiae, sic, quatenus expedit, haeret; / calculus in tabula mobile ducit opus. / Dum fortuna manet, vultum 
servatis, amici; / cum cecidit, turpi certitis ora fuga.  / Grex agit in scaena mimum: pater ille vocatur, / filius hic, nomen 
divitis ille tenet.  / Mox ubi ridendas inclusit pagina partes,  / vera redit facies, adsimulata perit. Suom. Tuomisto 
2000. Kursiivilla oma suomennokseni, joka korvaa Tuomiston ”kasvot näyttelijän” ja vastaa paremmin 
alkutekstiä (vaikka sointuukin huonommin korvaan). Tuomisto kääntää sanan adsimulata rooliksi, mikä 
sopii hyvin yhteyteen, vaikka ”teeskentely” tai ”jäljittely” voisi olla suorempi käännös. Runon neljä 
viimeistä riviä on perinteisesti (myös Tuomistolla) erotettu typografisesti neljästä edeltävästä, koska niiden 
sijoitus tälle paikalle on nähty kyseenalaisena. Conte, Labate ja Setaioli ovat kuitenkin yhtä mieltä siitä, että 
käsikirjoitustraditio ja tyylianalyysi eivät anna erottelulle perusteita, ja että runo on luettava yhtenäisenä 
Setaiolin korostaessa myös sen yhteyttä edeltävään proosaan. Olen seurannut heidän esimerkkiään. Conte 
1996, 82, n. 13; Labate 1995, 169–170; Setaioli 2011, 141–146. Schmeling 2011, 338 listaa ne (valtaosan) 
tutkijoista, jotka puolustavat runon yhtenäisyyttä. 
395 ”The poem is a powerful evocation of the metaphor of life as a stage performance” Slater 2009, 30. 
Setaioli osoittaa, että teatterin ja elämän rinnastamisella oli antiikin kirjallisuudessa pitkät perinteet ja 
latinankielisessä kirjallisuudessa ajatus esiintyy ainakin Lucretiuksella (3.55–58) ja Senecalla (ep. 76.31; 80.6) 
Sartyrican tavoin teeskentelyn yhteydessä. Setaioli 2011, 146–149. 
396 Panayotakis 1995, 191; Connors 1998, 13. 
397  Ensimmäinen tunnettu kommentti teoksesta on Macrobiukselta, joka niputtaa sen yhteen 
Menandroksen komedioiden ja Apuleiuksen Metamorfoosien kanssa vain korvien iloksi tarkoitettuna 
kirjallisuutena. Marius Mercator (n. 390–451) kirjoittaa Petroniuksesta moralisoivin äänenpainoin yhdessä 
tunnettujen miimikirjailijoiden kanssa. Johannes Salisburylainen (n. 1120–1180) puolestaan esittää, että 
Satyricassa koko maailma tuntuu näyttelevän miimiä. Panayotakis 1995, xxi–xxii; Rimell 2009, 71. 
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teoksessaan Theatrum Arbitri, Theatrical Elements in the Satyrica of Petronius (1995). Hänen 
mukaansa Satyrican hahmot omaksuvat toimiessaan ja ilmaistessaan tunteitaan jonkin, 
useimmiten kaunokirjallisen roolin, personan, minkä on täytynyt olla selvää myös antiikin 
aikaiselle lukijalle.398 Victoria Rimell kirjoittaa: ”in taking on the role of somebody else […] 
Encolpius exposes the instability or muliplicity of his own identity, which overshadows the 
entire text.”399 
Miimi, johon Satyricassa viitataan eksplisiittisesti muun muassa yllä lainatussa runossa 
on perinteisesti nähty Petroniuksen ensisijaisena teatraalisena esikuvana.400 Miimin hahmot 
olivat tragediasta poiketen tavallisia ihmisiä, mikä sopii Satyrican hahmojen ulkoisiin 
puitteisiin. Panayotakis, Connors ja Setaioli kiinnittävät lisäksi huomiota siihen 
kiinnostavaan seikkaan, että miimi-näyttelijät eivät todennäköisesti käyttäneet naamaria, 
mikä toi näytelmän vielä lähemmäs ”todellisuutta” ja kohottaa lainaamani runon sanat 
roolista ja kasvoista laajemmalle, kuvainnolliselle tasolle. 401  Panayotakiksen tutkimus 
puolestaan osoittaa, että Petronius ammensi laajemminkin antiikin komediallisen tradition, 
erityisesti Plautuksen tyylisen farssin keinovalikoimasta. 402  Nähdäkseni jopa Satyrican ja 
Menaechmin välinen yhteys on mahdollinen.403 Joka tapauksessa komedian keinot – roolipeli, 
petturuus, juonittelu, naamioituminen ja jälleentunnistaminen – kyseenalaistavat myös 
Satyricassa ajatuksen vakaasta identiteetistä, jonka avoin metateatraalisuus rinnastaa 
näyttämömaailman muuttuviin hahmoihin. 
Edellä lainatun runon viimeinen rivi ”rooli on poissa ja paljastuvat todelliset kasvot” 
(vera redit facies, adsimulata perit) on kiehtova, koska ajatus ”todellisista kasvoista” tuntuu 
Satyrican hahmojen katkeamattoman roolipotpurin yhteydessä kaukaiselta. Tuomisto saattaa 
olla oikeassa kääntäessään vera facies ”kasvot näyttelijän”, sillä Satyrica todella esittää elämän 
jatkuvana teatterina, jonka vaihtuvien roolihahmojen takaa on vaikea löytää muuta 
”todellista” personaa kuin tarpeen näytellä. Setaiolin mukaan ”the vera… facies now symbolizes 
the physical and spiritual reality finally taking the upper hand over pretense, the facies 
                                                   
398 Panayotakis 1995, 110. 
399 Rimell 2002, 33. 
400 Panayotakis 1995, xviii-xix; Setaioli 2011, 147. 
401 Panayotakis 1995, 114; Connors, 1998, 13–14; Setaioli 2011, 146–149. 
402 Panayotakis 1995, xxv, 191–192. 
403 Säilyneen Satyrican alkupuolella on kohtaus, joka Menaechmin tavoin kiertyy arvokkaan viitan (miehen 
pallium Menaechmin naisen pallan sijaan) ja sen omistajuuteen liittyvien epäselvyyksien ympärille (12.1–15.9). 
Panayotakiksen mukaan kohtauksen todennäköinen esikuva on löydettävissä komediallisesta perinteestä. 
Panayotakis 1995, 26. Panayotakis pyrkii löytämään teatraalisen vertailukohdan myös Ganymedes-
ekfrasikselle ja ehdottaa Terentiuksen Eunuchusta, jossa eunukiksi naamioitunut Chaerea pyrkii 
rakastamansa neidon huoneeseen ja saa rohkaisua maalauksesta, jossa Juppiter pääsee Danaen huoneeseen 
kultaisen sateen muodossa (583–91). Panayotakis 1995, 119. Nähdäkseni Menaechmin seinämaalausviittaus 
olisi toinen mahdollisuus. Ks. yllä s. 56, viite 231. 
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assimulata”.404 Gitonin ja Ascyltoksen petollinen käytös, jota runo kommentoi on kuitenkin 
henkiseltä kannalta yhä roolipeliä, johon fyysiset realiteetit heitä ajavat.405 
Älyllisen identiteetin sijaan Satyrican hahmoilla onkin voimakas fyysinen läsnäolo, 
joka liittää teoksen jälleen teatteriin. Victoria Rimell on käsitellyt syvällisesti Satyrican 
ruumiillisuutta teoksessaan Petronius and the Anatomy of Fiction. Hänen mukaansa Satyrica on 
kuin elävä vartalo, ”a flesh or food ingested in the process of learning and spewed out from 
bodies in performance”.406 Satyrican suhde sen lainaamiin teksteihin muistuttaa Rimellin 
mukaan ruoansulatusta ja kyseenalaistaa eron älyllisen ja ruumiillisen välillä. Satyrican 
äärikirjalliset henkilöt tuntevat jatkuvasti nahoissaan ruumiin reaktioiden voiman ja 
epäluotettavuuden sekä ihmisen fyysisen haavoittuvuuden. Samalla korostuu myös yleisön 
fyysinen reagointi lukemaansa.407 Satyrican lukija/kuulija osallistuu siis teatteriyleisön tavoin 
esitykseen, joka käsitteellisellä, henkisellä tasolla muuttaa jatkuvasti olemustaan, mutta 
vahvan fyysisen läsnäolonsa ansiosta onnistuu petkuttamaan silmää ja korvaa. 
Ganymedes-ekfrasista edeltävässä lauseessa Encolpius ihastelee näkemäänsä 
maalausta sanoin: ”Hahmojen ääriviivat oli todenmukaisuuden saavuttamiseksi piirretty niin 
hienosti, että kuvissa oli näkevinään myös sielut.”408 Toteamus toimii nähdäkseni oivana 
metaforana yllä esitetyistä ajatuksista. Niin kuin oikeaoppisen ekfrasiksen kuuluukin se 
tavoittelee kouriintuntuvan objektin kautta yhteyttä lukijan/kuulijan todellisuuteen, johon 
tunkeutuminen tavallaan myös loukkaa lukijan koskemattomuutta. Fyysisen realisminsa 
ansiosta se onnistuu luomaan illuusion myös henkisestä ”sielusta” tai identiteetistä, joka on 
sittenkin vain mytologinen sitaatti ja tyhjä ääriviiva. 
 
5.2.2.1 Myyttisten roolien ja roolihahmojen suhde Satyricassa 
Ganymedes-ekfrasiksen kohdalla, kuten niin usein muuallakin Satyricassa pääasiallisena 
roolimateriaalina ja heijastuspintana toimii Vergiliuksen Aeneis. Panayotakis ehdottaa, että 
                                                   
404 Setaioli 2011, 147. 
405 Schmeling tarjoaa kattavan listan kirjallisista rooleista, joita Ascyltos ja Giton kohtauksessa omaksuvat. 
Schmeling 2011, 333–337. Panayotakiksen mukaan koko kohtaus jäljittelee aviorikos-aiheista miimiä. 
Panayotakis 1995, 112–113. Labaten mukaan Gitonin impulsiiviselta vaikuttava päätös lähteä Ascyltoksen 
matkaan lainaa Medeian käytöstä Apollonios Rodoslaisen Argonauteissa (3.616–635). Labate 1995, 167–
168. Fyysisten realiteettien osalta Ascyltoksen seksuaalinen himo Gitonia kohtaan on tullut selväksi jo 
useaan otteeseen (9.4–5; 79.9–10). Giton perustelee myöhemmin Encolpiukselle käytöstään Ascyltoksen 
fyysisellä ylivoimalla (91.8–9), mikä voisi Schmelingin mukaan viitata myös Encolpiuksen impotenssiin. 
Schmeling 2011, 337. 
406 Rimell 2002, 9. 
407 Rimell 2002, 10–11. ”This disarming, even aggressive strategy attacks a traditional construction of the 
citizen male (and the educated male reader) as an independent, impenetrable, self-contained stronghold, 
while the same force of metaphor dissects and infiltrates a canonic body of literature, often to transform 
it (almost) beyond recognition.” 
408 Olen vaihtanut kursivoidun sanan monikkoon Tuomiston suomennoksessa esiintyvän yksikön sijaan, 
koska se vastaa paremmin alkutekstiä [imaginum] ja tulkintaani. 
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Petroniuksen herjaavia Vergilius-lainoja olisi inspiroinut satirisoiva miimi-traditio, jonka 
vakiomateriaaliksi Rooman kansalliseepos oli todennäköisesti tässä vaiheessa 
muodostunut. 409  Näin Satyrican hahmojen Aeneiksesta omaksumat roolit veisivät lukijan 
ajatukset paitsi Vergiliuksen epiikkaan myös komedianäyttämölle. 
Yleisen tulkinnan mukaan Satyrican galleriakohtaus jäljittelee sekä asetelman, että 
kielen puolesta Aeneiksen kohtausta, jossa Aeneas on Junon temppelissä Karthagossa ja 
tunnistaa itsensä ja heimonsa karun kohtalonsa Troijan valtausta esittävissä maalauksissa.410 
Aeneaan ihaillessa maalauksia tunnekuohun vallassa sisään astuu hurmaava kuningatar Dido, 
jonka kanssa sankari tulee kokemaan onnettomasti päättyvän romanssin. Satyricassa 
Encolpius omaksuu tapansa mukaan Aeneaan roolin ja Eumolpukselle lankeaa 
humoristisesti kuningatar Didon rooli. 
Kuten edellä olen todennut, Encolpius samastuu Ganymedeen, Hylaan ja 
Hyakinthoksen myyttejä esittävissä maalauksissa vahvemman jumalaisen rakastajan rooliin ja 
jättää täysin huomiotta rakkauden kohteiden karun kohtalon. Myös tässä suhteessa hän 
jäljittelee – tosin käänteisesti – Aeneasta, joka tulkitsee ilmeisesti kreikkalaisten voittoa 
juhlistavia maalauksia oman heimonsa tappion kannalta. 411  Lisäksi impulssi koko 
ekfrastiseen purkaukseen on Gitonin menetyksestä johtuva suru, joten Encolpiuksen asema 
Satyricassa on todellisuudessa päin vastainen, kuin Ganymedeen omakseen ryöstämällä 
Juppiterilla. 
Myös Menaechmin Ganymedes-ekfrasiksen roolileikissä on samoja elementtejä. 
Menaechmus-hahmon omaksuma myyttinen rooli ei vastaa hänen muodollista asemaansa ja 
herättelee näin katsojaa pohtimaan sitä uudelleen. Omaksutun roolin alkuperäinen versio – 
Juppiter ja Ganymedes, Venus ja Adonis – saa myös osansa huumorista: Ganymedeen 
myytti vedetään alas sublimoidulta ja metaforiselta tasolta ja Adoniksen myytti latistetaan 
harkitun lapsuksen avulla kuvaksi naisen vallasta ja sen seurauksista. 
Satyrican Ganymedes-ekfrasis on selvä kommentti myös Aeneiksen Ganymedes-
ekfrasikseen. 412  Molempia yhdistää vahva menetyksen tunne, mutta Petronius kääntää 
                                                   
409  Panayotakis 1995, 12, 117. Panayotakis kiinnittää myös huomiota Stabiaesta löydettyyn 
seinämaalaukseen, joka ilmeisesti karrikoi Augustuksen forumin maineikasta Aeneasta esittävää patsasta. 
Seinämaalauksessa sankari ja tämän isä ja poika on kuvattu koirapäisinä ja -häntäisinä, suurifalloksisina 
hahmoina, joiden esikuvat olisivat mahdollisesti Aeneikseen pohjautuneesta todellisesta farssinäytelmästä. 
Connorsin mukaan epiikan parodiointi ei kuitenkaan olisi ollut erityisen tyypillinen miimin aihe. Connors 
1998, 14. 
410 Zeitlin 1971, 60; Conte 1996, 14–21; Bartsch & Elsner 2007, ii; Paschalis 2011, 83. Panayotakiksen 
mukaan Petronius hyödyntäisi kohtauksessa ekfrasiksen traditiota yleensä jonkin tietyn kaunokirjallisen 
kohtauksen sijaan. Panayotakis 1995, 118. 
411 Hardie 2002, 361. 
412 Paschalis 2011, 84: ”It is well-known that the language portraiying the rape of Ganymede […] picks up 
part of the Virgilian scene depicted on the chlamys awarded to Cloanthus […]” Sekä Leach, että Connors 
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asetelman jälleen ylösalaisin. ”Juppiter taivaassaan ei keksinyt kenet itselleen valitsisi, mutta 
kun hän rikollisin aikein laskeutui maahan, ei hän kuitenkaan tehnyt kenellekään vääryyttä” 
(83. 4–5) on avoimessa ristiriidassa Vergiliuksen sanojen ”turhaan tähtiä päin kädet nostavat 
ryöstetyn vanhat / vartijat, kuuluu vain kova koirain raivokas haukku” (5.256–257) kanssa. 
Encolpius unohtaa omassa kaipuussaan tämän puolen myytistä, vaikka asetelma puoltaisi 
hänen sijoittamistaan juuri Ganymedeen voimattomien (englanninkielen adjektiivi 
”impotent” sopisi tähän yhteyteen erityisen hyvin) vartijavanhusten rooliin kaikkivoipan 
Juppiterin sijaan. 
Leach toteaa, että Encolpiuksen silmissä kuvatut myytit ovat todiste jumalten 
maailmaa hallitsevasta johdonmukaisesta oikeutuksesta eroottiseen tyydytykseen. 
Encolpiuksen oma kokemusmaailma pyrkii jäljittelemään tätä kuviota, mutta epäonnistuu 
siinä jatkuvasti.413 Rimellin mukaan Satyrica osoittaa, että lukeminen (tässä yhteydessä myös 
visuaalinen lukeminen) on välttämättä fyysistä, mielihyvän ja ruumiillisten reaktioiden 
motivoimaa. Tämä ajatus kuitenkin sisältyy kertomukseen, jossa fyysiset tarpeet johtavat 
vain väärinkäsityksiin ja tuskaan – kaikkeen muuhun, paitsi tyydytykseen.414 Encolpiuksen 
tulkinta Ganymedeen ja muiden nuorukaisten myyteistä johtuu hänen seksuaalisen 
tyydytyksen tarpeestaan. Jumalrakastajien roolissaan hän noudattaa sukupuolista viettiään 
tajuamatta sen seurauksia. Näin ekfrasis, joka ensisilmäyksellä näyttää vain oman tilanteen 
väärinluennalta heijastaakin täydellisesti Encolpiuksen toimintaa Satyricassa yleensä. Fyysisten 
tarpeidensa ajamana Encolpius ottaa roolin, jonka seurauksia hänelle itselleen ja muille 
teoksen näyttelijöille hän ei ymmärrä. 
 
5.2.2.2 Seksuaali-identiteetti ja roolipeli 
Satyrican galleriakohtaus muuttuu Eumolpuksen sisääntulon jälkeen käytännössä hänen 
monologikseen. Tähän monologiin sisältyy myös tarina pergamonilaisesta pojasta (85.1–
87.10). Tarinassa Eumolpus viettelee siveän filosofi-opettajan roolissa isäntäperheensä 
kauniin pojan, joka kuitenkin osoittautuu vuoteessa odotettua kovemmaksi vastukseksi ja 
uuvuttaa himollaan jopa irstaan filosofin. Daniel McGlathery osoittaa vakuuttavasti, että 
Eumolpuksen tarina parodioi Platonin Pitoja, jossa siveä Sokrates kieltäytyy seksistä hänelle 
tarjoutuvan kauniin Alkibiades-nuorukaisen kanssa (218b9–219d2). Satyrican parodia on 
                                                                                                                                                
huomauttavat, että Encolpiuksen versio on tietoisessa ristiriidassa Vergiliuksen version kanssa. Leach 
1988, 406–407; Connors 1998, 85. 
413 Leach 1988, 407. 
414 ”Body/text metaphors are geared to complicate the way we read the Satyricon by making (our) bodies 
complicit in that experience: they seem to say that reading cannot not be physical and visceral, motivated 
by pleasure and bodily responses, yet these ideas are expressed in narratives which spotlight how physical 
urges lead to misinterpretation, pain and a demeaning loss of self-control – anything, in fact, but 
satisfaction.” Rimell, 2002, 11. 
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erityisen kiinnostava, koska se leikkii normatiivisen pederastisen asetelman rooleilla 
”aktiivinen mies” ja ”passiivinen poika”.415 McGlatheryn mukaan Satyrica osoittaa, että 
”tämänkaltaiset suhteet ovat joustavampia kuin platoniset standardit antavat ymmärtää ja 
että inhimillinen vuorovaikutus on peliä, jossa on mahdollista omaksua erilaisia rooleja 
oman edun turvaamiseksi.”416 
Eumolpus ja pergamonilainen poika rinnastuvat suoraan Encolpiuksen ja Gitonin 
sekä Juppiterin ja Ganymedeen muodostamiin parivaljakoihin.417 Encolpiuksen nuorukais-
ekfrasisten jumalallinen pederastia tuntuu innoittavan Eumolpusta kertomaan normatiivisia 
rooleja kieputtavan tarinansa,418 jonka vaikutus yltää aina Juppiteriin asti vihjatessaan, että 
(yli-) innokas Ganymedes voi olla liian kova pala jopa ylijumalalle. Sekä McGlathery että 
Elsner viittaavat myös siihen mahdollisuuteen, että Eumolpus lähestyy Encolpiusta aikeissa 
vietellä tämän, jolloin Juppiterin ja Ganymedeen tarjoama esikuva keikauttaisi Encolpiuksen 
ylijumalan sijasta poikarakastetun rooliin.419 Kun muistetaan, että ekfrasis-kohtaus lainaa 
samaan aikaa Aeneista, on kyseessä lisäksi sukupuoliroolien kuperkeikka. Seksuaalinen himo 
ajaa Eumolpuksen ottamaan siveän kuningatar Didon ja yhtä siveän Sokrateen roolit, 
kunnes himon vieläkin himokkaampi kohde, pergamonilainen poika (rinnastettuna 
Ganymedeeseen) ammentaa Eumolpuksen tyhjiin ja keikauttaa filosofin myös fyysisesti 
roolien mukaiseen asemaan.420 
Galleriakohtausta ja sen ekfrasiksia edeltää Encolpiuksen itsesäälin ja 
mustasukkaisuuden lataama purkaus, jossa Ascyltoksesta ja Gitonista maalataan kuva 
naismaisina mieshuorina nauramassa Encolpiukselle ”molemminpuolisen himonsa” (mutuis 
libidinibus) tyydyttäneinä (82.3–6). Purkauksen syytökset ovat muutoin roomalaisen 
herjausnormiston mukaisia, mutta Amy Richlin kiinnittää huomiota molemminpuoliseen 
                                                   
415 Kreikkalaisen (mutta myös roomalaisen) normin mukaan aikuisen miehen tuli olla aloitteellinen ja 
poikarakastetun viileän passiivinen osapuoli seksuaalisessa kanssakäymisessä (ks. yllä luku X). McGlathery 
toteaa, että Eumolpus noudattaa ensin normia Sokratesta paremmin kyseenalaistaen tämän motiivit. 
Satyrican asetelma kääntyy kuitenkin yllättäen vastaamaan ironisesti esikuvaansa, kun pergamonilainen 
poika löytää anaaliseksin ilot ja uupunut filosofi joutuukin kieltäytymään pojan jatkuvista pyynnöistä. 
McGlathery 1998, 210–211. 
416 ”such relationships are more fluid than Platonic standards dictate, and also that human interaction is a 
game in which people can assume various roles to their own advantage.” McGlathery 1998, 211. 
417 McGlathery 1998, 215–216; Rimell 2002, 63–64. 
418  McGlathery 1998, 215–216. Pergamonilaisen pojan tarinan yhteys sekä Platonin Pitoihin että 
Encolpiuksen Ganymedes-ekfrasikseen houkuttelee nähdäkseni liittämään ironiseen viitevyyhteen myös 
Platonin homoeroottisen katseteorian ja sen Ganymedes ja Juppiter-esimerkin (ks. edellä). 
419 McGlathery 1998, 216–217; Elsner 2007, 182. 
420 Richlin huomioi, että Giton saa usein neitokaisrooleja, mutta liittää tämän kreikkalaisen romanttisen 
romaanin mies-nais-pariin, jota Satyrica parodioisi. Richlin 2009, 94–95. Kuten todettua, tämä on kaikkea 
muuta kuin tarpeellinen oletus. Makowski tarkastelee Gitonin sukupuolirooleja laajemmalla näkökulmalla, 
vaikka kiinnittääkin tuskin lainkaan huomiota Satyrican muiden henkilöiden roolikeikautuksiin. Makowski 
2012, 223–233. 
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himoon, jota ei normin mukaan liitetty miesten väliseen seksiin.421 ”Molemminpuolinen 
himo” kuuluu nähdäkseni selvänä kaikuna vielä pergamonilaisen pojan tarinassa ja myös 
Juppiterin ja Ganymedeen suhteesta käytetyt sanat ”ei tehnyt kenellekkään vääryyttä” (83.4–
5: nemini tamen iniuriam fecit) ja ”nauttivat syleilystä” (83.5–6: habuerunt […] complexus) 
voitaneen lukea samassa sävyssä.422 
Edellä lainattu elämän ja miimin rinnastava runo (80.9) voisikin Richlinin mukaan 
viitata myös seksirooleihin. 423  Satyricassa ruumiilliset tarpeet riepottelevat kaikkia ikään, 
sukupuoleen tai säätyyn katsomatta ja roolit omaksutaan opportunistisesti parhaan 
tyydytyksen takaamiseksi. Myös seksikäyttäytyminen on siis Petroniuksella ennen muuta 
henkinen, mutta ruumiille alisteinen persona muiden joukossa. Encolpiuksen toistuva 
impotenttius osoittaa nähdäkseni vain, että muiden valittujen roolien tavoin myös 
seksiroolien täyttämisessä saattoi epäonnistua. 
Satyrica on kirjallinen fantasiamaailma, jonka hahmot elävät lakien ja normien 
ulkopuolella, ”vasten roomalaisen maailman maalattua kulissia”, kuten Richlin toteaa.424 
Panayotakis kirjoittaa ”teatraalisesta tai miimisestä realismista”425, jonka tarkoituksena yhtä 
kaikki tulisi olla uskottavaa yleisön silmissä. 426  Senecan kuvaus Hostius Quadran 
pöyristyttävistä seksihurjasteluista tarjosi Petroniuksen aikalaisyleisölle yhtä lailla kirjallisen, 
mutta todeksi väitetyn näytöksen siitä, mitä rikas Rooman kansalainen saattoi halutessaan 
tehdä. Samaa henkilöä voitiin syyttää teksteissä ilman ongelmia sekä miehen penetroimaksi 
että vapaasyntyisten naisten penetroijaksi, sekä naisten että miesten panijaksi tai sekä naiselta 
että mieheltä suihin ottavaksi. ”None of these labels refers to an all-encompassing, 
unchangeable identity. Each of them, instead, describes a man’s observable behaviour. And 
while observable behaviours imply predilections, one predilection need not exclude all 
others”, Williams kirjoittaa.427 Samaa kieltä puhuu myös Menaechmin ekfrasis-viittaus, jossa 
kurtisaanin luo matkalla oleva Menaechmus vertaa itseään toisaalta miehen penetroimaan, 
toisaalta naisen vallassa olevaan nuorukaiseen. 
Näistä teksteistä poiketen Satyrica ei kuitenkaan tuomitse hahmojaan, jotka esitetään 
nähdäkseni pikemminkin omien rooliensa uhreina, syyntakeettomina näyttelijöinä. 
                                                   
421 Richlin 2009, 86. 
422 Lewis and Short antaa sanalle complexus muun muassa käännöksen ”in a mutual close embrace”. 
423  Richlin 2009, 86. Myös Slater on esittänyt, että seksuaalisuus on erityisesti Quartillan orgiat -
kohtauksessa rooli. Slater 1990, 45. 
424 Richlin 2009, 94, 96. 
425  ”I reach the conclusion (…) that realism was, indeed, Petronius’ motive in exploiting in such an 
abundant manner the humorous effects of the farcical stage in his novel; but I conceive this realism as 
theatrical, or, more specifically, a mimic one rather than a description of everyday-life events, which was 
conciously faithful to reality.” Panayotakis 1995, 194. 
426 Prag & Repath 2009, 9–10; Panayotakis 2009, 51; Andreau 2009, 114. 
427 Williams 2010, 230. 
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Encolpiuksen ja Ascyltoksen toisilleen suoltamat liioittelevat solvaukset tuntuvat 
parodioivan yllä mainittuja syyttäjänpuheenvuoroja tai kauhistelevia kertomuksia. 
Galleriakohtausta edeltävässä, Gitonia ja Ascyltosta sättivässä purkauksessa (Sat. 81.5) 
Encolpius lainaa Ciceron puhetta, jossa Marcus Antoniusta syytetään poikahuoraksi (Phil. 
2.44–5). 428 Samassa puheessa Cicero kutsuu Antoniusta myös Ganymedeen latinankielisellä 
nimityksellä catamitus (Phil. 2.77). 429  Encolpiuksen omaksuma Cicero-rooli parodioi 
todennäköisesti loanheiton retoriikkaa, josta monet roomalaispoliitikot saivat osansa, 
aiheesta tai aiheetta. Retorisia syytöksiä laukoo Satyricassa yhtä pahoin ryvettynyt hahmo 
täysin itsekkäistä syistä. Ironista lienee sekin, että Satyrican tapauksessa hyökkäykselle todella 
on perusteita – varsinaisen juonen tasolla liioitellulta kuulostava kuvaus naisen vaatteissa 
miehiä metsästävästä Gitonista (tai Ascyltoksesta) kuvaa itse asiassa jälleen kirjallisen 
roolipelin tasolla mainiosti Satyrican dynamiikkaa.430 
On myös kiinnostavaa huomata, että huolimatta sukupuoli- ja seksinormeja 
rikkovista rooleista ja jatkuvista nöyryytyksistä maskuliinisuuden areenalla (tai ehkä 
paremminkin teatterinäyttämöllä) Satyrican hahmot eivät heitä pyyhettä kehään eikä heistä 
rakenneta romahtaneen maskuuliinisuuden irvikuvia. Menaechmissa Ganymedestä käytetään 
luomaan pohjaa Menaechmukseen kohdistuville cinaedus-epäilyksille. Satyricassa, jossa kaikki 
hahmot soveltavat ruumiillisten tarpeidensa sanelemaa moraalia Ganymedes on rooli 
muiden joukossa. Encolpiuksen verratessa Gitonia Ganymedeeseen asetelma on aivan 
toinen, kuin Ciceron kutsuessa Antoniusta catamitukseksi, vaikka Trimalchion pitojen 
mahdollinen catamitus-maininta ja Gitonin käytös voivatkin liittää myös ekfrasiksen 
Ganymedeeseen halventavan vivahteen (ks. edellä). Satyrican päähenkilöistä ei myöskään 
missään säilyneessä yhteydessä käytetä cinaedus-nimitystä.431 
Sen sijaan Satyricassa esiintyy kaksi cinaedukseksi kutsuttua hahmoa (21–24), joiden 
voi nähdä muodostavan jonkinlaisen vertailukohdan päähenkilöille. 432  Panayotakiksen 
                                                   
428 Williams 2010, 44–45; Makowski 2012, 228. Makowski huomauttaa, että tekstinkohtien yhteys on 
huomattu jo renessanssiaikana. 
429 Williams 2010, 44–45, 226–227. ergo, ut te catamitum, nec opinato cum te ostendisses, praeter spem mulier aspiceret, 
idcirco urbem terrore nocturno, Italiam multorum dierum metu perturbasti? Cic. Phil. 2.77. 
430 Kuten Richlin huomauttaa (ja Makowski myöntää) on vaikea sanoa, koskeeko Ciceroa lainaava 
hyökkäys Ascyltosta vai Encolpiusta. Richlin 2009, 86. Makowski käsittelee hyökkäystä Gitonin 
sukupuolirooleja sekoittavan roolipelin valossa ja kutsuu sitä ”suorasanaisimmaksi kuvaukseksi Gitonin 
seksuaalisesta luonteesta”. Makowski 2012, 228–229. Makowskin näkökulma voisi mielestäni tehdä 
selkeämmän eron Gitonin juonen tason käytöksen, kirjallisen roolipelin tason ja Encolpiuksen syytösten 
välille. Nähdäkseni jo syytösten kohteen epämääräisyys puhuu sen puolesta, ettei niitä ole tarkoitettu 
luettavaksi tietyn hahmon syväluotaavana luonneanalyysinä, vaan toisaalta ääriesimerkkinä seksuaali- ja 
sukupuolinormeilla pelaavasta hyökkäyksestä, toisaalta kuvainnollisena esityksenä Satyrican hahmojen 
yleisemmästä käytöksestä. 
431 Cinaedus-syytteen sijaan Cicero kyseenalaistaa selvin sanoin Antoniuksen pudicitian. Williams 2010, 192. 
432 Williams käyttää Satyrican kohtausta perustelemaan, ettei cinaedus-hahmon perusteella voi väittää, että 
antiikin Roomassa olisi ollut jonkinlainen ”gay-alakulttuuri”: ”Encolpius and Ascyltos, […] do not share a 
subculture with the repulsive cinaedus who jumps on them at Quartilla’s house.” Williams 2010, 240. 
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mukaan itse kohtaus (osana Quartillan orgioita) on kuin suoraan Plautuksen komediasta ja 
cinaedukset on esitetty kuin farssin karikatyyrit tai miimihahmot paksuine meikkeineen.433 
Hahmot piinaavat seksuaalisesti Encolpiusta ja Ascyltosta, jotka osoittavat niitä kohtaan 
syvää inhoa. Ainakin toinen cinaedus on kuvattu vanhaksi ja ryppyiseksi (23.5) kontrastina 
nuoriin päähenkilöihin. 
Groteskit teatterihahmot, joiden koko toiminta perustuu kiimalle tuntuvat 
ruumiillistavan Satyrican teatterimaailman. Toisaalta cinaedukset osoittavat selvästi, että 
Satyrican muiden hahmojen teatteri näytellään eri tasolla. Jos näytelmän ja ei-näytelmän 
välinen ero on eräs Satyrican keskeisimmistä kysymyksistä434 cinaedukset ovat nähdäkseni 
paradoksaalinen idea roolihahmoista ilman näyttelijöitä, puhtaasta, näyttämöyhteydestä 
irroitetusta teatterista. He ovat kuin näyttämöltä karanneita älyttömiä, mutta äärimmäisen 
fyysisiä roolihahmoja heitä ohjailevan Quartillan käsissä. 435  Onkin nähdäkseni erittäin 
kuvaavaa, että hahmot piinaavat fyysisesti päähenkilöitä. 
Menaechmin yhteydessä esitin mahdollisuuden, että cinaedus-viittaus voisi olla 
huumoria roolin näyttelijän kustannuksella. Näyttelijöiden ammattikunta liitettiin Roomassa 
vahvasti prostituutioon ja naismaisuuteen.436 Teatteri on Satyricassa niin voimakkaasti läsnä, 
että päähenkilöiden seksiroolien epämääräisyyden voisi ajatella heijastavan myös heidän 
asemaansa näyttelijöinä. Lisäksi Encolpius Ciceron roolissa syyttämässä Gitonia huoraksi 
rinnastaa nähdäkseni kiehtovasti retoriikan ja näyttelemisen myös seksuaalisten 
miellyhtymien tasolla.437 
 
5.3 Seinämaalaus ja teatteri todellisuuden jäljittelynä 
Jälleen herää kysymys siitä, miksi Plautus ja Petronius käyttävät roolileikeissään 
seinämaalauksia eivätkä suoria viittauksia myyttisiin nuorukaisiin. Yllä olen esittänyt, että 
seinämaalausten kautta kirjoittajat käyttäisivät hyväkseen ekfrasikseen liittyvää 
homoeroottisen katseen traditiota. Teatraalisuus tarjoaa kuitenkin yhden selitystason lisää. 
Menaechmin ja Satyrican ekfrasikset osallistuvat nähdäkseni taideteoreettiseen keskusteluun 
                                                   
433 Panayotakis 1995, 35, 45–46. Williamsin mukaan cinaedus viittasi sanana alun perin tanssijoihin ja 
pantomiimi-esiintyjiin. Williams 2010, 193–194. Samassa kohtauksessa koko seuruetta verrataan 
miiminäyttelijöihin (Sat. 19: mimico). 
434 Rimell 2002, 33. 
435 ”Stage director is Quartilla herself ”. Panayotakis 1995, 35. 
436 Edwards 1997, 79–81. 
437 Amy Richlin (1997) on käsitellyt roomalaisen senaattoriluokan julkisen esiintymisen ja retoriikan 
kompleksista suhdetta teatteriin ja siihen liitettyyn epämiehekkyyteen. Richlin toteaa myös, että Satyrica 
osallistuu antiikin auktorien pitkäkestoiseen debattiin retoriikkatyyleistä ja niiden maskuliinisista tai 
naismaisista piirteistä – aihe, jota myös Victoria Rimell kommentoi. Richlin 2009, 93–94; Rimell 2002, 32. 
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Alison Sharrock aloittaa tutkimuksensa Reading Roman Comedy, Poetics and Playfulness in 
Plautus and Terence (2009) tarkastelemalla antiikin suhdetta maalaustaiteeseen. Antiikin 
taideteorioissa vallitsevan hegemonisen käsityksen mukaan taiteen korkein tavoite tuli olla 
luonnon mahdollisimman tarkassa jäljentämisessä. Pliniuksen Naturalis historiaen välittämä 
kuuluisa anekdootti kertoo Zeuksiksen ja Parrhasiuksen välisestä maalauskilpailusta (35.65–
66). Edellisen taiteilijan maalaamat rypäleet saivat linnut nokkimaan niitä aitoina, mutta 
jälkimmäisen työnsä eteen maalaama verho huiputti jopa kanssakilpailijaa.438 
Sharrock toteaa, että Zeuxis arvosti Parrhasiuksen verhoa juuri siksi, että tajusi 
lopulta, ettei se ollut oikea. Tämä erottaa hänet linnuista ja tekee taideteoksesta taideteoksen. 
Mikäli katsoja erehtyisi pitämään taideteoksen esittämää aihetta todellisena, ei kyse olisi 
taiteen katsomisesta. Sharrockin mukaan naturalistinen taideteos on siten ”petoksen 
teeskentelyä” (pretence of deceit). Kaikki fiktio nojaa siihen, että lukija/katsoja tulkitsee 
näkemänsä jossain määrin ”todellisena”. Ollakseen taidetta, taide kuitenkin vaatii, että tämä 
petos tunnistetaan, että merkitsijän ja merkityn välillä on havaittavissa oleva ero. Muutoin 
katsoja on liian naiivi tajutakseen katsovansa taidetta, ollakseen ”katsoja”.439 
Sharrockin mukaan teatterissa petos ja sen teeskentely ovat intensiivisimmillään. 
Mitä ohuempi rajalinja toden ja fiktion välillä on, sitä välittömämpi fiktiivisestä suhteesta 
muodostuu. Väliaikainen ulkoilmateatteri, jossa näyttelijät ja yleisö osallistuivat samaan 
sosiaaliseen ja uskonnolliseen rituaaliin, kuten Plautuksen Roomassa, hämärsi Sharrockin 
mukaan rajaa entisestään. Esityksessä (johon kaikki tekstuaalinen draama pyrkii) katsojan 
edessä lavalla on eläviä, oikeita ihmisiä. Nämä ihmiset eivät kuitenkaan ole sitä, miltä he 
näyttävät; heidän fyysinen olemisensa on alisteista heidän tekstuaaliselle olemiselleen. 
Draama petkuttaa yleisöä, koska on niin lähellä todellisuutta, mutta ammentaa voimansa 
siitä, että yleisö näkee sen lävitse.440 Norman Bryson puolestaan osoittaa, että Pliniuksen 
kuvaama Zeuksiksen ja Parrhasiusken kilpa tapahtuu itse asiassa juuri teatterissa.441 
Viittaamalla seinämaalauksiin Plautus korostaa näytelmän petollista luonnetta. 
Menaechmuksen seinämaalausesityksessä on kyse todellisuuden jäljittelyn jäljittelystä: 
Menaechmus jäljittelee seinämaalauksia, jotka jäljittelevät todellisuutta (tai kenties modernisti 
                                                   
438 Sharrock 2009, 2. 
439 Sharrock 2009, 2–3. 
440 Sharrock 2009, 4. 
441 Bryson 1990, 30–31. 
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ajatellen todellisuuden representaatiota myytissä). Näytelmän sisäisen todellisuuden kannalta 
kyse on jäljittelyn jäljittelyn jäljittelystä: Menaechmus ottaa roolin, jossa vertaa itsenään 
myytejä esittäviin seinämaalauksiin. Yleisön todellisuus lisää tähän keinotekoisuuden 
kakkuun vielä yhden kerroksen. Nähdäkseni seinämaalaus toimiikin Menaechmuksessa 
teatterin metaforana ja luultavasti kommentoi myös tarinaa kuuluisasta maalausklipailusta, 
jossa maalauksen keinotekoisuus niinikään tuplaantuu, koska se sijaitsee teatterin 
maailmassa. Plautus vetää vieläkin pidemmän korren korvaamalla maalauksen maalausta 
jäljittelevällä näyttelijällä. 
Mimesiksen (µίµησις) käsite, joka tarkoitti luonnon jäljittelyä tai sen esittämistä 
taiteen keinoin piti sisällään niin kuvataiteellisen, kuin teatraalisenkin esittämisen ja mimos 
(µίµος), latinaksi mimus, näyttelijä tai imitaattori, oli sen johdannainen. Platonilainen 
filosofinen traditio suhtautui mimesikseen ristiriitaisin tuntein, koska luontoa jäljitellessään 
taide saattoi pahimmillaan olla vain jumalaisen todellisuuden jäljittelyn jäljittelyä ja viedä 
kauemmas totuudesta. 442  Seinämaalausviite voisi siis saada myös mimesikseen liittyvän 
moralisoivan (tai moralisointia kommentoivan) tason. Menaechmus jäljittelee 
seinämaalausta, joka esittää passiivista nuorukaista – jotain, mitä hän ei itse ole. Lisäksi koko 
nuorukaisjäljittelyn teema liittyy siihen, että hän käyttäytyy moraalittomasti ja heittäytyy 
nautinnoille. 
Sharrock toteaa, että komediassa petos on taidemuodon perusolemuksen lisäksi 
myös kantava osa sen sisältöä. 443  Menaechmin juoni perustuu useimmista Plautuksen 
näytelmistä poiketen erehdykselle tietoisen juonittelun sijaan, joten kyseessä on ehkä 
pikemminkin Zeuksiksen erehdystä muistuttava leikittely. Erehtyessään pitämään 
Menaechmuksen roolin ottanutta kaksoisveljeä Menaechmuksena, näytelmän muut hahmot 
käyttäytyvät kuin Zeuksis, joka erehtyy kurkottamaan tarttuakseen Parrhasiuksen maalamaan 
verhoon eivätkä näe pintaa syvemmälle. Tai ehkä he sittenkin kuvittelevat näkevänsä 
kunniallisen paterfamiliaksen hahmoa käyttävän irvokkaan helppoheikin – oikean näköisen, 
mutta pettävästi maalatun verhon. Jälkimmäisen version myötä erehdys nousee toiseen 
potenssiin, sillä tämäkään kuvitelma ei pidä paikkaansa. Kaikki tapahtuu teatterissa, jossa 
asiat eivät oletusarvoisesti ole sitä, miltä ne näyttävät. McCarthy toteaakin, että Menaechmi on 
”näytelmä ihmisten rajallisesta kyvystä ymmärtää epäluotettavan ulkokuoren alle kätkeytyvää 
’todellisuutta’”.444 
 
                                                   
442 Sharrock 2009, 3. 
443 Sharrock 2009, 4. 
444 McCarthy 2000, 41. 
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5.3.2 Satyrica 
Myös Satyricassa maalaustaide liittyy laajempaan petoksen ja petollisuuden tematiikkaan. 
Menaechmin ekfrasis-viite rinnastaa teatterin ja seinämaalauksen yhteydessä, jossa sävy on 
humoristinen, mutta moralisoiva. Satyrican galleriakohtauksessa platonilaista traditiota 
myötäilevä, mutta ironinen suhtautuminen mimesikseen tuntuu haastavan stoalaisen 
taideteorian käsitystä taiteesta totuuden välikappaleena. Toisesta näkökulmasta katsottuna 
haaste saattaakin langeta tulkitsijalle, joka ei kykene vetämään oikeita johtopäätöksiä 
tulkinnastaan. Petroniuksen pilkkakirves ei säästä myöskään Platonia. 
Galleriakohtauksen aluksi Encolpius ihailee kreikkalaismestarien (ensimmäisenä yllä 
mainittu Zeuksis) maalauksia kiittäen erityisesti niiden realismia: ne ”kilpailivat itse luonnon 
todellisuuden kanssa” ja ”hahmojen ääriviivat oli todenmukaisuuden saavuttamiseksi 
piirretty niin hienosti, että kuvissa oli näkevinään myös sielut.” 445  Elsner toteaa, että 
Encolpiuksen huomiot toistavat banaaliuteen asti aikansa retoriikkaa vastaten täydellisesti 
esimerkiksi Pliniuksen Naturalis Historiaen taidearvioita. 446  Rimell huomauttaa, että jo 
Encolpiuksen kehuissa piilee vihjaus siitä, että maalausten täydellisyys on vain näennäistä. 
Todenmukaisinkin maalaus latistaa sielun pelkäksi pinnaksi ja Zeuksiksen työt, ”joita ikä ei 
ollut vielä runnellut” ovat ihmisruumiin tavoin matkalla kohti rappiota.447  
Elsnerin mukaan viimeistään Encolpiuksen ekfrasis paljastaa ylevät puheet tyhjäksi 
sanahelinäksi: tämä kykenee löytämään maalauksista ainoastaan oman subjektiivisen surunsa 
Gitonin menetyksestä. 448  Elsner tulkitsee tämän hyökkäyseksi stoalaisen taideteorian 
phantasian käsitteeseen perustuvaa ekfrasista vastaan. Stoalaisen filosofian mukaan totuus oli 
mahdollista havainnoida aisteilla. Ulkoiset objektit painuivat ihmismieleen phantasian, 
mielikuvan avulla ja phantasian kautta taiteilija, reetori tai runoilija myös herätti katsojan 
jälleen näkemään ne sielunsa silmin. Mielikuva perustui totuuteen ja oli kaikille sama, joten 
ekfrasiksen välittämä phantasia oli periaatteessa objektiivinen, vaikka ekfrasiksen retoriikka 
käyttikin hyväkseen yksilön omaa kokemusmaailmaa.449 Encolpiuksen ihailemien suurten 
kreikkalaismestarien työt, joiden olisi tullut herättää katsojan mielessä ylevä phantasia – 
samainen, joka taiteilijoilla oli ollut mielessään teoksia luodessaan – vievät Encolpiuksen 
ajatukset vain hänen omaan surkeaan rakkauselämäänsä.450 
                                                   
445 83.1: cum ipsius naturae veritate certantia; 83.2–3: Tanta enim subtilitate extremitates imaginum erant ad 
similitudinem praecisae, ut crederes etiam animorum esse picturam. 
446 Elsner 2007, 183. 
447  Rimell 2002, 61–62. Hieman myöhemmin Encolpius tiedustelee Eumolpukselta ”syytä taiteiden 
nykyiseen rappiotilaan” ja siihen että ”kaunotaiteet ovat kadonneet jälkiä jättämättä” (X.X: -). Sanavalinnat 
rinnastavat taiteen ihmisruumiiseen. 
448 Elsner 2007, 184–185. 
449 Elsner 2007, 186–187. 
450 Elsner 2007, 187–188. 
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Toisaalta Encolpiuksen ekfrasiksessaan omaksumat roolimallit, joita fyysinen himo 
ajaa tuottamaan muille tuskaa edustavat Satyrican hahmojen roolipelin tasolla suorastaan 
hämmästyttävää selvänäköisyyttä. Se, että tämä tapahtuu seinämaalauksissa, joissa ”oli 
näkevinään myös sielut”451 on kuin kuva Satyricasta, jonka hahmot jäljittelevät toisia kirjallisia 
hahmoja niin kuin seinämaalaus jäljittelee Ganymedestä. Lisäksi maalausten kilvoittelu 
luonnon kanssa, jota Encolpius toteaa tarkastelevansa ”ei vailla tiettyä 
kauhua/väristyksiä” 452  rinnastuu nähdäkseni kilpaan nuorukaisen lemmestä, jossa 
Encolpiuksella on vastassaan ”Lykurgosta julmempi” kilpailija.453 Näin maalausten edustama 
keinotekoinen, fyysistä luontoa jäljittelevä, mutta roolimalleiksi tai näennäisen täydellisiksi 
taideteoksiksi älyllistetty maailma muodostaakin sen kilpailijan, joka estää Encolpiuksen tien 
tyydytykseen. Myyttisten esikuvien tarinoissa, joiden Encolpius tulkitsee edustavan 
täydellisiä lemmensuhteita on kaikissa näennäisesti ikää uhmaavan, mutta lopulta rapistuvan 
maalauksen tavoin säröjä, jotka satuttavat suhteen toista osapuolta. 454  Taiteen, kuten 
roolimallien ihailu niiden epätäydellisyyttä tajuamatta rinnastuu Ascyltoksen petollisuuteen, 
mutta Encolpius ei tajua sanojensa sisältöä oman elämänsä kannalta, vaan jatkaa kivistä 
roolileikkiään ruumiinsa kustannuksella. Tekstin piikki voisikin kohdistua phantasian sijaan 
sen tulkitsijoihin. 
Encolpiuksen murhetta tulee helpottamaan runoilija-filosofi Eumolpus, ”oikean tien 
kulkija” (84.1: rectum iter vitae coepit insistere), joka edustaa paitsi ekfrasis-tradition mukaista 
kuvaa tulkitsevasta eksegeettistä, myös roomalaista stereotypiaa filosofin ja opettajan 
kaapuun kätkeytyneestä poikien turmelijasta. Eumolpus suoriutuu rooleistaan: 
pergamonilaisen pojan tarina paitsi osoittaa hänet täydelliseksi huijariksi myös ironista kyllä 
vakuuttaa Encolpiuksen siitä, että Eumolpus todellakin kykenee tarjoamaan vastauksia 
hänen maalauksiin heijastamiinsa ongelmiin.455  
                                                   
451 83.3: ut crederes etiam animorum esse picturam. 
452 83.1–2: Protogenis rudimenta cum ipsius naturae veritate certantia non sine quodam horrore tractavi. Tuomisto 
suomentaa lauseen: ”tarkastelin mieli väristen Protogeneen luonnoksi, jotka kilpailivat itse luonnon 
todellisuuden kanssa.” 
453 83.5–6: et omnes fabulae quoque habuerunt sine aemulo complexus. At ego in societatem recepi hospitem Lycurgo 
crudeliorem. ”Kaikissa näissä tarinoissa nautittiin syleilyistä vailla kilpailijoita, mutta minä otin kumppanikseni 
vieraan joka oli Lykurgosta julmempi”, suomennos Tuomiston, kursiivilla oma tarkennukseni. Viittaus 
Lykurgokseen, jälleen uuteen roolihahmoon voisi alleviivata kilpailijan keinotekoisuutta. Lykurgos-nimellä 
Petronius saattaa viitata spartan legendaariseen lainsäätäjään tai epikaasta tunnettuun Nemean 
kuninkaaseen. Ks. Habermehl 2006, 78–79. Oman tulkintani kannalta ”todellisen” Lykurgoksen 
selvittäminen ei ole nähdäkseni välttämätöntä. 
454 Connors on samoilla jäljillä kirjoittaessaan: ”Thus, when Encolpius puts these paintings into prose, he 
creates artifacts which function like his poems: idealizing desire they carry hints of that desire’s 
frustrations.” Connors 1998, 85. 
455 Elsner 2007, 190–191. Elsner kirjoittaa: ”The tale of the Pergamene boy undermines the erotic pattern 
with presentation of the sophos as homosexual adventurer. While we might have expected the wise man 
to put Encolpius straight (as it were) on the matters of love, we find him only outdoing Encolpius in the 
skills of gay seduction.” 190. Moderni ajattelumalli tuottaa jälleen ongelmia Elsnerin tulkinnalle. 
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Elsner huomaa kiehtovan analogian Eumolpuksen hahmon ja niiden 
todenmukaisuudestaan kehuttujen maalausten välillä, joita miehet galleriassa ihailevat. 
Eumolpuksen auktoriteetti perustuu siihen, että hän teeskentelee olevansa muuta kuin 
onkaan – opettavansa nuoria turmellessaan näitä. Kuten Zeuksiksen ja Parrhasiuksen 
maalauskilpailun kohdalla nähtiin, maalaustaiteessa korkein mahdollinen saavutus oli silmän 
petkuttaminen ja maalauksen petollisuus ilmenee jo aiemmin Satyricassa Encolpiuksen 
pelästyessä maalattua koiraa Trimalchion talossa (72.7–9). ”Like naturalistic paintings 
themselves, Eumolpus not only lies extravagantly (in appearing to be what he is not) but 
positively rejoices in parading his deceptions and strategies for dissimulation as 
transparently as possible”, Elsner kirjoittaa.456 
Hyveelliseksi ja yleväksi naamioitunut turmelus liittyy Elsnerin mukaan juuri 
mimesiksen moralisoivaan tulkintaan, 457  joka on mahdollista lukea myös Menaechmin 
maalausviittauksen taustalta. Platonilaista traditiota myötäilemällä Petronius kyseenalaistaa 
Filostratoksen mallin mukaisen ekfrasiksen, jonka tulisi paljastaa käsittelemistään 
taideteoksista jotain suurta ja yleisöään valaisevaa, mutta joka rinnastuu Eumolpuksen 
huijarinstrategioihin ja jää Satyricassa vaille täyttymystä. Pergamonilaisen pojan tarina 
puolestaan parodioi armotta Platonin Pitoja ja platonilaista filosofi-oppilas-suhdetta. 
Eumolpuksen hahmo tulee siis latistaneeksi kaksi antiikin roomalaisen taidekäsityksen 
kannalta merkittävintä filosofista suuntausta niiden omia aseita käyttäen pelkäksi 
seksuaalisen tyydytyksen tavoitteluksi. 
Maalaustaiteen ja teatterin mimesis ruumiillistuu kiehtovasti Quartillan orgia-
kohtauksen toisessa cinaedus-hahmossa, jota kuvaillaan seuraavin sanoin: ”Hiki ja akasiavoide 
virtasivat jokena hänen otsaltaan, ja hänen poskiensa juomuissa oli niin paljon liitua, että hän 
muistutti sateen piiskaamaa seinää.” 458  Kuten todettua, cinaedus on esitetty groteskina 
miimihahmona. Hahmon maalattuja kasvoja verrataan seinään, joka voisi periaatteessa olla 
maalattu. Cinaeduksen maski valuu hien mukana paljastaen vanhan miehen ryppyiset kasvot 
ja samalla tavoin seinämaalaus, jota ”ikä ei ollut vielä runnellut” (83.1) paljastuu sateen 
huuhtomana pelkäksi seinäksi. Cinaeduksen kauhukuva lyö kohtaukseen vahvan 
moraalittoman leiman ja liittää sen Menaechmin seinämaalaus-viittaukseen, jonka tavoin myös 
                                                                                                                                                
Eumolpushan tarjoaa Encolpiukselle kaikkien taiteen sääntöjen mukaista ja roomalaisten käsitysten 
mukaan hänen pedagogin roolilleen hyvin sopivaa osaamista juuri erotiikan alueella.  
456 Elsner 2007, 191–192. 
457 Elsner 2007, 192. 
458 23.5: [Per]fluebant per frontem sudantis acaciae rivi, et inter rugas malarum tantum erat cretae, ut putares detectum 
parietem nimbo laborare. (23) Tuomiston käännöksessä seinä on rapattu, mutta koska sitä ei ole alkutekstissä 
erikseen mainittu, ja koska oman tulkintani kannalta seinä voi yhtä hyvin olla maalattu, olen jättänyt sen 
pois. 
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Satyrican kohtauksella on huvittunut yleisönsä, Giton nimittäin esitetään nauramassa 
katketakseen cinaedus-näytökselle.459 
                                                   
459 24: Stabat inter haec Giton et risu dissolvebat ilia sua. 
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6 Johtopäätökset 
Kolme tarkastelemaani Ganymedes-aiheisen taideteoksen kuvausta näyttää kolme erilaista 
strategiaa käyttää kuvaa osana kirjallista teosta. Menaechmissa näytellään uudelleen kaksi 
nuorukaisaihetta esittävää maalausta. Kuvat näyttäytyvät roolin tavoin todellisuutta 
jäljentävänä pintana, jonka näyttelijä voi pukea päälleen. Sekä kuvalla, että sen peittämällä 
pinnalla on kuitenkin oma merkityssisältönsä ja Menaechmissa kuvaroolin ja sen näyttelijän 
välinen ristiriita muodostaa kohtauksen tulkinnan kannalta tärkeimmän sisällön. Aeneiksen 
Ganymedes-kankaan kuvaus tapahtuu kuin kuvan sisältä käsin, kuvatun hetken realistista 
dramatiikkaa korostaen, mutta jättäen kuvan symbolisemman, ympäröivän tekstin kannalta 
merkityksellisen tulkinnan tekstin kuulijan harteille. Satyricassa päähenkilö ihailee maalausten 
todenkaltaisuutta ja kuvailee sitten kolme maalausta, joiden aiheet hän kykenee liittämään 
omaan tunnetilaansa, nuorukaiseen kohdistuvaan rakkauteen. Aiheiden luenta on 
voimakkaan subjektiivinen ja johtaa taivotehakuisuudessaan silmiinpistävän 
epäjohdonmukaiseen tulkintaan, jonka huipentava johtopäätös on ristiriidassa itse tulkinnan 
kanssa. Kaikki kuvaluennat viittaavat paitsi konkreettisiin kuviin, myös muihin tekstikohtiin 
sekä ympäröivässä kirjallisessa teoksessa että muualla antiikin kirjallisuudessa. 
 Nämä esitysstrategiat asettavat tekstien yleisön avainasemaan kuvan lopullisen, koko 
teoksen kannalta merkittävän tulkinnan löytämisessä. Esittävä kuva ei ole sitä, miltä se 
näyttää ja samoin Menaechmin, Aeneiksen ja Satyrican kuvaesitysten monikerroksisuus paljastuu 
vasta suhteessa tekstin kokonaisuuteen, joka avautuu vain tekstin yleisölle. Lopullinen 
tulkinta ja siten sekä kuvan, että koko tekstin merkitys katsojalle, kuulijalle tai lukijalle 
riippuu siitä, minkälaisia samastumispintoja hän on päätynyt seuraamaan tai päättänyt 
seurata. Kuvan pukeminen sanoiksi – metafora, joka toistaa kiehtovasti jäljittelyn ja 
roolileikin tematiikkaa – on siis tilaisuus, jossa sekä tekstien hahmot, että tekstien yleisö 
pääsee ja joutuu tekemään valintoja ja pohtimaan omaa identiteettiään. Ganymedeen 
hahmoon ladatut kulttuuriset merkitykset vievät tarkastelemissani teksteissä erityisesti 
seksuaalisuutta koskevien kysymysten äärelle. 
Ganymedes-aihe myös korostaa sitä, että kuvan lukemiseen rinnastuva katse liitettiin 
voimakkaasti seksuaaliseen haluun, mitä myös Menaechmin ja Satyrican seinämaalauskuvaukset 
kommentoivat. Kuvan sisäinen katsoja (kuten Aeneiksessa), kuvan katsoja tekstissä 
(Menaechmin Menaechmus ja Satyrican Encolpius), kuvan katsojan katsoja tekstissä 
(Menaechmin Peniculus ja Satyrican Eumolpus) sekä tekstin tai näytelmän kuulijan, lukijan tai 
katsojan asema katsojana, joka voi samastua johonkin edellämainituista monimutkaistavat 
kysymystä siitä, kuka katsoo ja miten katsoo. Tämä jatkuvasti itseään tarkkaileva 
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kaleidoskooppi tuntuu heijastavan katseeseen useimmissa antiikin teorioissa liitettyä 
molemminpuolinen aktiivisuutta, jossa myös katseen kohde (Platonin esimerkissä juuri 
Ganymedes) osallistui näkemisen aktiin. 
  Tekstin sisäisten ja intertekstuaalisten rinnastusten ja viittausten kautta 
taideteoskuvaukset johdattavat yleisöä tietynlaisiin tulkintoihin, joiden purkaminen on ollut 
tämän työn keskeisin osuus. Putnamin ja Hardien mukaan Aeneiksen Ganymedes-ekfrasis 
viittaisi toisaalta miehuuskokeissaan traagisesti menehtyviin nuorukaisiin, erityisesti 
Nisukseen ja Euryalukseen ja toisaalta eepoksen merkittävimmän nuorukaishahmon 
Askanioksen onnistumiseen miehuuden saavuttamisessa. Luvussa 5.1 olen pyrkinyt 
osoittamaan, että Petronius rinnastaa Satyrican hahmot näihin Aeneiksen sankareihin tavalla, 
joka toisaalta tukee miehuuskoe-tulkintaa, toisaalta johtaa Satyrican hahmot (ja Aeneiksen 
sankarit) normin mukaisia rooleja ja idealisoitua homoerotiikkaa ironisoiden (takaisin) 
Ganymedes-ekfrasikseen. 
Nähdäkseni tämä peli tekee pilaa Encolpiuksen ja Gitonin ja heidän kauttaan myös 
Vergiliuksen sankareiden miehuudenosoituksista. Encolpius, joka kuvittelee itsensä 
Juppiterin asemaan Ganymedes-ekfrasiksessa, käyttäytyy tosiasiallisesti kuin Ganymedes. 
Ganymedeen Aeneiksessa edustamat traagiset nuorukaiset, joihin Encolpius samastetaan 
näyttäytyvät avoimesti seksuaalisen halun kohteina. Numanuksen pilkka naismaisista 
troijalaisista osoittautuu todeksi ja Askanioksen miehuuden saavuttaminen asettuu 
kyseenalaiseksi, kun jälkimmäisen rooli annetaan poikarakastettu Gitonille.  
Aeneiksen ja Satyrican Ganymedes-ekfrasiksia yhdistävät käänteet tuntuvat lopulta 
palautuvan kysymykseen siitä, kuinka häilyvä raja nuorukaisen ja miehen ja samalla normin 
mukaisesti penetroidun ja penetroivan välillä lopulta on. Vergiliuksella kuolema vaikuttaa 
toimivan ainakin jollain tasolla metaforana nuorukaisen aikuistumiselle. Mikäli Ganymedes-
myytti oli eräänlainen (aikuisten miesten) fantasia siitä, että seksiobjekti-nuorukainen ei 
ylittäisi miehuuden kriittistä rajaa, vaan säilyisi ikuisesti aivan sen kalkkiviivoilla, oli kuolema 
oiva kirjallis-mytologinen keino kuitata rajan ylittänyt, tai sitä uhkaavasti lähestyvä 
nuorukainen kauniiksi muistoksi, kuten Nisuksen ja Euryaluksen tai Hylaan ja 
Hyakinthoksen tapauksissa. Nuorukaisen menetys on vahvasti korostuneena myös Aeneiksen 
Ganymedes-ekfrasiksessa. 
Satyrica tuntuu kommentoivan ja parodioivan tätä asetelmaa, miehuuden ja 
nuoruuden eri puolia esittämällä niitä toisin. Esiintymällä Nisuksen ja Euryaluksen rooleissa 
Encolpius ja Giton toisaalta toistavat Aeneiksen nuorukaisrakastavaisten epätavallisen 
tasavertaista suhdetta, toisaalta jumittavat esikuviensa tarinan pisteeseen ennen ratkaisevaa 
miehistymistä, jonka jälkeen kummassakin teoksessa ylistetty molemminpuolinen rakkaus 
olisi ollut normin mukaisesti mahdotonta. Satyrican Ganymedes-ekfrasiksen pääasiallinen 
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motiivi, Giton-nuorukaisen menetys toistaa Aeneiksen ekfrasiksen menetys-teemaa, mutta 
menetyksen tosiasiallinen kokija Encolpius ei suostu päästämään irti fantasiasta, jossa onkin 
nuorukaisen maallisesta poistumisesta nauttiva osapuoli. Samalla hän sulkee 
järjestelmällisesti silmänsä seksuaalisen agression uhrin, Ganymedeen näkökulmalta, vaikka 
on itse joutunut ja tulee jatkossakin kokemaan, miltä ylhäältä tulevan penetroivan huomion 
kohteena olo tuntuu.460 
Satyrican ja Menaechmin Ganymedes-maalauskuvauksia puolestaan yhdistää 
nähdäkseni teatteriin liittyvä jäljittelyn ja petollisuuden tematiikka. Kuvauksista on 
erotettavissa kaksi tasoa: toisaalta maalauksen myyttinen aihe ja sen suhde maalauksen 
katsojaan ja toisaalta aiheen suhde sitä esittävään maalaukseen. Menaechmissa päähenkilö 
samastuu myyttiseen Ganymedeeseen, esiintyy tämän roolissa. Kauniin, miesten 
penetrointihalut herättävän nuorukaisen stereotyyppi aikuisen miehen ottamana roolina vie 
automaattisesti ajatukset cinaedus-hahmoon ja miehisen moraalin menetykseen. Tämä 
ilmeisesti yllättävä olemuksen muutos on voimakas merkki siitä, että Menaechmuksen 
hahmossa myllertää kaoottisia voimia. Hän ei kykene hallitsemaan niitä erilaisia rooleja, 
joista hänen on mahdollista koostaa personansa, identiteettinsä tai teatterihahmonsa. 
Tietoisuus omasta asemasta suhteessa ympäröivään yhteiskuntaan ja sen edellyttämän roolin 
uskottava noudattaminen palauttavat lopulta Menaechmuksen auktoriteetin. Aikuisessa 
Ganymedeessä henkilöityvä cinaedus edustaa siis Menaechmissa uskottavan julkisivun 
tietentahtoista romuttamista. Plautuksen komedia kuitenkin jättää ilmaan sen 
mahdollisuuden, että aseman mukaisen roolinaamion takana voi tapahtua mitä vain. 
Myös Satyricassa myyttinen Ganymedes on rooli, mutta tietoisen samastumisen sijaan 
tarinan päähenkilöt tulevat rinnastetuiksi tähän vertausten ja intertekstuaalisten roolien 
myötä. Kuten todettua Ganymedes ja Aeneiksen kauniit nuorukaiset muodostavat yhden 
viittausmateriaalin. Yhtä tärkeä, kuin itse Ganymedes on kuitenkin Ganymedeen ja 
Juppiterin rakkaussuhde, jota useat Satyrican ihmissuhteet heijastavat, mutta jonka 
normatiivista seksuaalista asetelmaa ne samalla tulevat rikkoneeksi ja kyseenalaistaneeksi. 
Satyrican hahmot ovat teatterinäyttelijöiden tavoin kirjallisten rooliensa orjia. Nämä roolit 
omaksutaan fyysisten tarpeiden ajamina, mutta niiden noudattaminen johtaa useimmiten 
tuskaan. Ganymedes-ekfrasiksen sanakäänteet osoittavat, että roolimallitkin kärsivät. 
Encolpius, ekfrasiksen kokija haluaa kuitenkin nähdä niissä vain taatun tien tyydytykseen. 
Taideteoksen ja sen esittämän aiheen välistä suhdetta, jäljittelyä, kommentoiva taso 
on sekä Menaechmissa että Satyricassa rinnakkainen hahmojen roolipelille, joka sekin on 
                                                   
460 Viittaan tässä kohtauksiin, joissa Encolpius joutuu kärsimään itseään vahvempien miesten ja naisten 
seksuaalisesta huomiosta. Näistä kohtauksista hänet penetroidaan anaalisesti Quartillan orgioissa (21.2) 
sekä Priapoksen pyhätössä (138.1). 
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jäljittelyä. Menaechmissa seinämaalaus on metafora teatterille, jota näytelmä on paitsi 
perusolemukseltaan, myös Menaechmin tapauksessa päähenkilön käyttäytymisen tasolla. 
Erehdyttävän illuusion, esittämisen kynnyksiä on useita: yleisön ja näyttämön välinen, 
näyttelijän ja Menaechmuksen roolihahmon välinen, Menaechmuksen roolihahmon ja 
Ganymedes-roolin välinen, Ganymedeen ja tätä esittävän seinämaalauksen välinen sekä 
seinämaalauksen ja sen katsojien välinen. Kohtauksen herättämä cinaedus-mielikuva lataa 
siihen moraalittoman sävyn, joka mahdollisesti myötäilee platonilaista epäileväistä 
suhtautumista taiteen mimesikseen. Toisaalta Menaechmuksen ja tämän näyttämökatsojan 
Peniculuksen välinen suhde ironisoi samalla Platonin katseen teoriaa, jonka keskiössä on 
Ganymedeeseen verrattu nuorukaisrakastettu. 
Myös Satyrican ekfrasis kommentoi taideteoriaa ja pettävää ulkokuorta. Maalausten 
tulisi stoalaisen taideteorian mukaan saattaa katsoja ylevän totuuden luo ja Encolpiuksen 
Ganymedes-ekfrasis pukeekin sanoiksi Satyrican roolipelin vahingollisuuden. Luonnon 
jäljittely maalauksissa tulee rinnastetuksi rooleihin ja jäljittelyyn elämässä, joka on Satyricassa, 
kuten Menaechmissakin käytännössä teatterilavan kaltainen paikka. Encolpiuksen sanat 
paljastavat säröjä sekä maalauksien että niiden aiheiden petollisessa täydellisyydessä. 
Encolpius ei kuitenkaan ymmärrä esittämäänsä totuutta. Pelastajaksi saapuva filosofi 
Eumolpus tarjoaa lääkkeeksi vain uutta Ganymedeen myyttiä heijastavaa tarinaa – uutta 
roolipeliä – ja tulee samalla ruumiillistaneeksi sekä maalauksen, että roolipelin petollisuuden: 
siveää ja opettavaista teeskennellen hän viettelee poikia kuin mikäkin Juppiter, mutta rooli 
kääntyy lopulta itseään vastaan ja poika ahdisteleekin filosofia. Jälleen tarina asettaa myös 
sen esikuvana toimivan Platonin naurunalaiseksi. 
Ganymedes-seinämaalauksen kautta avautuva näkymä Menaechmiin ja Satyricaan 
onkin melko saman kaltainen. Molemmissa miehen identiteetti ja moraali on roolien varassa 
ja molemmissa ruumiillisten tarpeiden ja omaksutun roolin välinen ristiriita johtaa 
kärsimykseen. Menaechmissa paikkansa ymmärtävä mies on lopulta rooliensa herra, mutta 
säilyneessä Satyricassa rooleilla on miehestä täysi niskalenkki. Sekä Menaechmissa että Satyricassa 
katsoja tai lukija ajautuu Ganymedes-maalauksen kautta epämukavaan tilanteeseen, jossa hän 
joutuu pohtimaan omaa samastumispotentiaaliaan ja omia fyysisiä reaktioitaan ja sitä kautta 
omaa rooliaan ja seksuaali-identiteettiään. Menaechmissa tilanteen voi kuitata naurulla, 
Satyricassa asetelma uusiutuu loputtomiin. 
Entä miten käsittelemiäni kirjallisia taideteoskuvauksia voisi soveltaa konkreettisten 
taideteosten tulkintaan? Voiko niiden perusteella tehdä johtopäätöksiä siitä, miten antiikin 
roomalainen todella katsoi Ganymedes-aiheista seinämaalausta? Kuten edellä on käynyt ilmi, 
ekfrasiksen traditio oli ennen kaikkea kirjallinen. Menaechmissa, Aeneiksessa ja Satyricassa 
Ganymedes-taideteos on väline, jonka avulla tekstit voivat heijastaa käsittelemiään 
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kysymyksiä itsensä ulkopuoliseen ”todellisuuteen”, joka on kuitenkin samalla tavoin 
keinotekoinen kuin tekstikin. Tämä malli muistuttaa ihmisen intuitiivista reaktiota kuvan 
äärellä, vaikka kykeneekin sofistikoituneempaan jäsentelyyn. 
Kaikki lähteet puhuvat sen puolesta, että roomalaisille oli luontevaa samastua kuvien 
esittämiin tilanteisiin ja heijastaa niihin omia tunteitaan ja kokemuksiaan. Kuvien aiheet 
olivat tekstuaalisia ja ainakin Ganymedeen tapauksessa ilmeisen hyvin tunnettuja ja helposti 
tunnistettavia. Aiheen tunnistamisen myötä katsoja sai käyttöönsä kaiken tuntemansa aihetta 
käsittelevän tekstuaalisen materiaalin, mikä luonnollisesti vaikutti siihen, minkälaisen 
identifioitumispohjan kuva hänen mielessään muodosti. On mielestäni epätodennäköistä, 
että käsittelemäni tekstit olisivat liittäneet valitsemiinsa kuviin antiikin yleisön mielestä 
vääränlaisia mielikuvia. Niin katsoja kuin tekstikin kuitenkin valikoivat omalta kannaltaan 
olennaisimmat mielleyhtymät jo valmiiksi subjektiivisesti rakentamastaan mielleyhtymien 
varastosta. 
Käytännössä sivistyneen antiikin roomalaisen miehen saama kulttuurinen malli 
Ganymedes-aiheisen maalauksen katsomiseen tuntuu olettavan, että nuorukainen herättää 
eroottista kiinnostusta. Katsojan oletetaan tunnistavan aiheen ja tuntevan koko myytin, jossa 
miehen tulisi normin mukaisesti samastua nuorukaisen ryöstävään Juppiteriin. Ainakin 
kirjallisuudessa myytti näyttää nousseen suorastaan miesten välisen erotiikan tunnuskuvaksi, 
jossa ruumiillinen taso on idealisoinnista huolimatta jatkuvasti läsnä. Ganymedeen kautta 
katsoja on voinut pohtia myös nuorukaisen miehistymistä ja sen seksuaalista puolta. 
Sekä kreikkalaiset että roomalaiset liittivät seinämaalaukset ja teatterin voimakkaasti 
toisiinsa. Vitruvius kertoo, että seinän illusorisiksi näkymiksi avanneet seinämaalaukset 
olisivat jäljitelleet teatterin näyttämöjulkisivuja (frons scaenae) traagiseen, koomiseen ja 
satyyrinäytelmän tyyliin (Vitr. 7.5.2). Katkelma tuntuu vastaavan säilyneitä seinämaalauksia, 
joissa trompe l’oeil-tyyliin toteutetut arkkitehtoniset rakenteet muodostivat ensimmäiseltä 
vuosisadalta eaa. lähtien koristelua hallitsevan kehikon, jonka lomaan sijoitettiin mm. 
myyttisiä aiheita, kuten Ganymedestä esittäviä maalauksia. Näin maalaukset ja teatteri 
liittyivät toisiinsa paitsi illuusion ja pettävyyden abstraktien käsitteiden tasolla, myös 
käytännössä.461 Pliniuksen tarina teatteriin sijoittuvasta maalauskilpailusta ja Menaechmin 
seinämaalausviittaus ovat toinen konkreettinen esimerkki taiteenlajien liittoumasta. 
Seinämaalausten esittämät hahmot Ganymedes muiden muassa on siten voinut nähdä myös 
                                                   
461  Illusorisilla seinämaalauksilla roomalaiset näyttävät pyrkineen jäljittelemään hellenististen 
kuningashovien arkkitehtuuria siten, miten se esitettiin teatterissa. Baldassare et al. huomaavat myös, että 
samaan aikaan, kun yksityistalojen koristelu lähestyi teatteria, kehittyi myös pantomiimi, jossa 
naamioitunut tanssija esitti elekielellä kohtauksia mytologiasta. Baldassare et al. 2002, 91. Tämä kaikki 
johtaa kiehtovaan analogiaan roomalais-yläluokan arjen ja erityisesti juhlan sekä teatterin välillä – aihe, jota 
ainakin Bryson on käsitellyt kirkkaasti mm. Satyrican Trimalchion pitoja hyödyntäen. Bryson 1990, 17–59. 
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teatterin rooleina tai roolimalleina. Miehen identiteetti näyttää ainakin käsittelemieni 
seinämaalausviittausten yhteydessä olleen kiinni roolinvalinnasta, joten kuvien äärellä on 
voinut pohtia myös omaa identiteettiään tai rooliaan ja sitä, miten hyvin se vastasi käytännön 
realiteetteja – suhdetta maalauksen aiheen ja sen peittämän pinnan välillä. Ganymedeen 
ryöstö, jossa esitettiin selvin seksuaalisin konnotaatioin alistava ja alistettu mies näyttää 
olleen erityisen hedelmällinen maaperä tämän kaltaiseen itsetutkiskeluun. Paitsi silmää 
ilahduttava eroottinen herkkupala, Ganymedes-seinämaalaus on siis voinut olla teatterin 
tavoin myös miehen moraalia koetteleva peilauspinta. 
Tulen toivottavasti jatkamaan Ganymedes-ekfrasisten tutkimista väitöskirjan 
muodossa. Aihetta olisi kiinnostavaa laajentaa käsittämään kaikki johdannossa esittelemäni 
Ganymedes-ekfrasikset. Lisäksi näkökulmaa olisi hyvä pyrkiä laajentamaan etsimällä 
järjestelmällisesti rajapintoja, joiden kautta aiheeseen voisi saada myös naisten ja 
nuorukaisten itsensä ääntä. Jo Foucault on todennut, että homoseksuaalisuuden käsitettä 
tarvitaan ylläpitämään käsitystä heteroseksuaalisuudesta. Myös homoerotiikan käsite, vaikka 
vain työkaluna käytettynä pönkittää oletusta erotiikan heteroseksuaalisuudesta. Ganymedes-
aihetta voisikin rikastuttaa vertailu johonkin vastaavan tyyppiseen naispuoliseen 
myyttihahmoon, jolloin erotiikka pitäisi sisällään molemmat sukupuolet. Lisäksi koen, että 
teatterin ja seinämaalauksen, esittämisen ja jäljittelyn temaattinen yhdistelmä on niin 
hedelmällinen ja tämä tutkimus aiheen osalta siinä määrin pintaraapaisu, että aiheeseen olisi 
kiinnostavaa syventyä myös jatkossa. Samaan aihepiiriin liittyvä peilaaminen voisi olla yksi 
näkökulma lisää. 
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LIITE: Ganymedes antiikin taiteessa 
Ganymedes tai Ganymedeen ryöstö oli erittäin suosittu aihe antiikin taiteessa. Lexicon 
Iconographicum Mythologiae Classicae (LIMC) listaa yhteensä 267 säilynyttä Ganymedestä 
esittävää teosta ja lisäksi kymmenen erikseen Catamituksen nimen alle luokiteltua teosta. 
Teokset koostuvat niin seinämaalauksista, veistoksista ja mosaiikeista kuin pronssipeilien tai 
terrakottalamppujen kaltaisista pienesineistäkin. 462  Ganymedeen antiikin aikaisen 
ikonografian tutkimusta hallitsee saksalaisen antiikintutkijan Hellmut Sichtermannin perintö. 
Muun muassa myytin kuvallisten esitysten perusteoksen Ganymed. Mythos und Gestalt in der 
antiken Kunst (1953) sekä LIMC:n artikkelin (1988) kirjoittanut tutkija on erottanut 
Ganymedeen esityksistä joukon ikonografisia perustyyppejä, joiden pohjalta aihetta on 
nähdäkseni edelleen hedelmällistä lähestyä. Sichtermannin tulkinnat perustuvat aiheen 
esityksiin kaikissa taiteenlajeissa, mutta painottuvat lievästi kuvanveistoon. K. M. Phillips 
(1960) on pyrkinyt tuomaan lisävalaistusta Ganymedeen ikonografiaan mosaiikkien kautta. 
Isabella Colpon suhteellisen tuore artikkeli (2005) puolestaan käsittelee aiheen esityksia 
nimenomaan Vesuviuksen alueen seinämaalauksissa.463 
 
Kotka ryöstää Ganymedeen 
Keskeisellä sijalla Ganymedes-aiheen ikonografian jäljittämisessä on lyhyt katkelma 
Pliniukselta, jossa kerrotaan Leochareen (fl. 300-luvun alkupuoli eaa.) kuuluisasta 
pronssiveistoksesta. Veistoksen kuvauksessa kotka ryöstää Ganymedeen tietoisena siitä, mitä 
kannattelee ja ketä varten, varoen, etteivät kynnet satuta poikaa edes tämän vaatteen läpi.464 
Tämä ainoa historiallisesti dokumentoitu Ganymedes-aiheinen taideteos 465  toimii 
eräänlaisena vedenjakajana aiheen ikonografisessa tyypittelyssä. Leochareen aikaa edeltävissä 
Ganymedes-taideteoksissa, jotka ovat suurimmaksi osaksi attikalaista keramiikkaa, 
Ganymedes esitetään useimmiten pakenemassa ihmishahmoista Zeusta (kuva 3). Toisinaan 
                                                   
462  Vertailun vuoksi LIMC listaa 100 Endymionin, 58 Adoniksen ja 46 Hylaan säilynyttä esitystä. 
Herkuleen kaltaisen suosikkihahmon esityksiä on LIMC:n mukaan dokumentoitu lähemmäs 4000. 
463 Veistoksissa esitetty Ganymedes toistaa Elizabeth Bartmanin mukaan usein geneeristä, eroottista 
nuorukaishahmoa, josta tutkija käyttää yleisnimeä ”sexy boy”. Bartman 2002. Tämä veistostyyppi, joka 
esiintyy LIMC:n luettelossa otsikolla ”Ganymedes mit der Adler stehend gruppiert” (115–137) saa 
Sichtermannin mukaan Ganymedeen attribuuteista todennäköisesti vain pikanttia lisämakua. Sichtermann 
1953, 68. 
464 Plin. nat. 34.79: Leochares aquilam sentientem, quid rapiat in Ganymede et cui ferat, parcentemque unguibus etiam 
per vestem puero […]. 
465 Juvenaliksen yhdeksänessä satiirissa mainitaan Templun Paciksen Ganymedes (todennäköisesti veistos) 
aviorikkojien kohtauspaikkana (Juv. 9.22–3), mutta sitä ei kuvailla millään tavoin. Williams 2010, 61, viite 
245. 
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hänet nähdään roolissaan Zeuksen juomanlaskijana ja muutamassa tapauksessa esitetään itse 
ryöstö.466 
 Leochareen veistosryhmän aikoihin 300-luvun alkupuolella eaa. kotka syrjäyttää 
ihmishahmoisen Zeuksen Ganymedeen rinnalta käytännössä kokonaan. Näihin aikoihin saa 
Sichtermannin mukaan muotonsa todennäköisesti varhaisin vakiintunut Ganymedeen 
kuvatyyppi, josta Sichtermann ja hänen jälkeensä myös Phillips käyttää nimitystä ryöstö 
(”Entführung” / ”abduction”). Toinen Sichtermannin Ganymeedeen ja kotkan esityksistä 
erottama ikonografinen perustyyppi on sitä myytissä edeltävä kiinniottotilanne 
(”Ergreifung” / ”apprehension”), joka kehittyi ajallisesti todennäköisesti pian 
ryöstöasetelman jälkeen. 467  Itse kutsun selkeyden ja joustavuuden vuoksi ryöstöaihetta 
Ganymedes ilmassa -tyypiksi ja kiinniottoaihetta polvistunut Ganymedes -tyypiksi. 
Ryöstö- tai Ganymedes ilmassa -asetelmassa kotka kannattelee pystyasennossa 
olevaa nuorukaista ilmassa. Sichtermannin mukaan nuorukainen huokuu kohtalonsa 
ymmärtävää ja hyväksyvää rauhallisuutta. Hahmojen välillä saattaa aistia myös erotiikkaa: 
useissa versioissa Ganymedeen käsi on kotkan kaulan ympärillä ja linnun ja nuorukaisen 
katseet kohtaavat lemmekkäästi. Kuvatyypin yksityiskohdat vaihtelevat siten, että 
nuorukainen voidaan kuvata joko profiilissa tai suoraan edestä, alasti tai chlamys-viittaan 
puettuna, yhdessä koiran kanssa tai ilman. Pliniuksen kertomus Leochareen veistoksesta 
antaisi ymmärtää, että kotka kannattelee nuorukaista tämän vaatteista. Näin tapahtuu hyvin 
harvassa Ganymedes ilmassa -tyypin versioissa, mikä Sichtermannin mukaan kertoo teosten 
suhteellisesta itsenäisyydestä.468 
Toisaalta Sichtermann löytää säilyneiden teosten joukosta kaksi, jotka hän liittää 
suurella todennäköisyydellä Leochareen veistokseen: Berliinissä säilytetyn hienon pronssisen 
peilin, joka on ajoitettu juuri 300-luvun alkupuolelle (LIMC 195, kuva 4) sekä Vatikaanin 
museoissa säilytetyn, pöydänjalkana toimineen marmoriveistoksen antoninusten ajalta, jota 
Sichtermann vielä LIMC:n luettelossa (1988) kutsuu Leochareen teoksen ”uskollisimmaksi 
kopioksi” (LIMC 251, kuva 5).469 Santoro Bianchi hyväksyy Sichtermannin näkemyksen ja 
lisää listaan kaksi etruskilaista pronssipeiliä, joista toisessa (200-luvulta eaa., LIMC Catmite 
                                                   
466 Sichtermann 1988, 167. Ryöstön esityksistä merkittävin on Olympiasta löydetty terrakottaryhmä, jossa 
Zeus kantaa kainalossaan huomattavasti pienikokoisempaa Ganymedestä (LIMC 56). 
467 Sichtermann 1953, 32, 36–40; 1988, 168. Phillips lainaa Sichtermannin luokittelua, mutta rakentaa sen 
Morgantinasta löydetyn Ganymedes-mosaiikin varaan. Phillips 1960, 256–259. 
468 Sichtermann 1988, 168. 
469 ”Noch immer als die treueste Nachbildung des Werkes von Leochares anzusehen”. Sichtermann 1953, 
45–47; 1988, 166. Myös pari New Yorkissa säilytettäviä korkeatasoisia kultaisia korvakoruja 300-luvun 
lopulta eaa. on Sichtermannin silmissä todennäköisesti lähellä Pliniuksen kuvaamaa veistosta, vaikka 
erotiikka onkin viety niissä vielä astetta pidemmälle siten, että toisessa nuorukainen ja kotka näyttävät 
suutelevan. Sichtermann 1953, 49. 
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8, kuva 6) on etruskilainen piirtokirjoitus ”CATMITE”, Menaechmin ohessa sanan vanhin 
tunnettu esiintyminen.470 
Myös kiinniotto- tai polvistunut Ganymedes -kohtauksessa nähdään Ganymedes 
kotkan kynsissä, mutta nyt nuorukainen on selvästi yllättynyt ja peloissaan. Kohtaus on 
sijoitettu maan pinnalle, mitä saatetaan korostaa puilla tai muulla rekvisiitalla. Nuorukainen 
on esitetty toinen jalka maahan polvistuneena, toinen jalka ojennettuna sivulle ja käsi 
kohotettuna suojaksi kotkaa vastaan.471 
Polvistunut Ganymedes -tyypin kannalta avainasemassa on yksityistalon raunioista 
Morgantinasta, Sisiliasta löydetty lattiamosaiikki (kuva 7). Lattian Ganymedestä ja kotkaa 
esittävä keskuskuva on ajoitettu suurella todennäköisyydellä vuoden 211 eaa. 
roomalaismiehitystä edeltäviin vuosikymmeniin ja se on siten paitsi varhaisimpia 
Ganymedes ja kotka -aiheen esityksiä, myös varhaisimpia esimerkkejä tessera-tekniikalla 
toteutetuista mosaiikeista.472 Pahoin vaurioituneen mosaiikin kuva-aiheessa nähdään alaston 
nuorukainen punainen fryygialaismyssy päässään, fryygialaiset kengät jalassaan ja 
paimensauva kädessään sekä tämän takana suuri vaaleanruskea kotka siivet levällään, muttei 
täysin suoristettuina. Poika, jonka vartalon vaalea, naisellinen väritys yhdistettynä 
miehekkääseen jäntevyyteen osoittaa Phillipsin mukaan ”haastavan aiheen herkkää 
ymmärrystä” 473  on vajonnut oikealle polvelleen. Tausta on musta ja kuvaa kiertää 
perspektiivissä esitetty, vaalea meanderinauha.474  
Sekä Ganymedes ilmassa että Ganymedes polvistuneena -asetelma on liitetty 
maalaustaiteeseen. Jo antiikin taidehistorian varhaiset suurnimet Furtwängler ja Friedländer 
esittivät Sichtermannin mukaan, että Ganymedeen ryöstävä kotka olisi alun perin kehitetty 
maalaustaiteen puolella, josta se olisi todennäköisesti Leochareen toimesta omaksuttu 
kuvanveistoon. Olettamus pohjautuu ilmeisesti ryöstökomposition kaksiulotteiseksi ja 
”epäplastiseksi” koettuun luonteeseen erityisesti Vatikaanin marmoriveistoksessa sekä 
                                                   
470  Santoro Bianchi toteaa, että peilin kaltainen käsityötuote välittää todennäköisesti orjallisemmin 
alkuperäisteoksen kuin sen taiteelliset toisinnot. Hän esittää, että Leochareen veistokselle uskollisin 
säilynyt toisinto olisi Lontoossa säilytettävä peili Praenestestä (LIMC Catmite 7), jossa asetelma on 
muuten Ganymedes ilmassa -tyypin mukainen, mutta keskushahmoa ympäröi kolme pelästynyttä hahmoa, 
joista yhtä Santoro Bianchi kutsuu nymfiksi, ja joista Sichtermann puolestaan puhuu perheenjäseninä. 
Santoro Bianchi 1997, 789; Sichtermann 1988, 170. 
471 Sichtermann 1988, 168. 
472 Tsakirgis 1989, 412–413; Dunbabin 1999, 21. 
473 Phillips 1960, 254. 
474 Phillips päättelee taustan perusteella, että Ganymedes tulisi ymmärtää ilmaan nostettuna, mistä seuraa 
nähdäkseni virheellinen päätelmä, että se kuuluisikin Sichtermannin luokittelun ryöstö- eli Ganymedes 
ilmassa -tyyppiin. Phillips toteaa kuitenkin itsekin, että mosaiikin lähimmissä taiteellisissa vertalukohdissa 
hahmot on selvästi sijoitettu maan pinnalle eli ne kuuluvat ns. kiinniotto- eli polvistuneeseen tyyppiin. 
Sichtermann tyrmääkin Phillipsin näkemyksen ja liittää Morgantinan mosaiikin polvistuneen tyypin 
varhaisimmaksi versioksi. Phillips 1960, 255–256; Sichtermann 1984, 47–48; 1988, 162. 
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olettamukseen maalaustaiteen kyvystä omaksua nopeammin uutta.475 Morgantinan mosaiikin 
polvistuneessa Ganymedeessä on puolestaan nähty selvä maalauksellinen ote huomattavasti 
vankemmin perustein: Phillips kiinnittää huomiota taivutetun jalan taitavaan lyhennykseen ja 
haarojen ääriviivoihin. Dunbabin puolestaan toteaa, että tesseratekniikkaa käytetään 
mosaiikissa selvästi jäljittelemään maalauksen tehokeinoja. Myös Sichtermann jättää 
avoimeksi mahdollisuuden, että polvistunut tyyppi pohjautuisi maalaukseen.476 
Nähdäkseni Ganymedes ilmassa -tyyppi ei anna aihetta olettaa maalausesikuvaa, 
joka tuntuu sen sijaan häämöttävän vahvasti polvistunut Ganymedes -tyypin taustalla. 
Edellinen kuvatyyppi vastaa monin varauksin kohtalaisesti Pliniuksen kuvausta Leochareen 
veistoksesta. Tyypin kaksiulotteisistakin esityksistä välittyvä voimakas kiertoliike sekä 
sivuprofiilin ja etuprofiilin välillä vaihteleva näkökulma nuorukaiseen puoltavat nähdäkseni 
erityisesti veistoksellista esikuvaa. Dynaaminen kiertoliike tuo hakematta mieleen Nike-
veistoksen. Sichtermannin luettelossa (LIMC) Ganymedes ilmassa -tyyppiin ei kuulu yhtään 
varmaa maalausta.477 Kuvatyypin monumentaalisempia kaksiulotteisia versioita ovat kaksi 
Pompejista löydettyä stukkoreliefiä: toinen, paremmin säilynyt Forumin kylpylän 
tepidariumin katossa (kuva 8) ja toinen, tuhoutunut Casa del Sacello Iliacon (I 6,4) pyhätön 
katossa molemmat ajalta vähän ennen kaupungin tuhoa vuonna 79 jaa.478 
Lisäksi Sichtermann liittää kuvatyyppiin seitsemän mosaiikkia.479 Niistä kaksi (LIMC 
211 ja 217) täyttää Ganymedes ilmassa -tyyppin tunnusmerkit erityisesti selvästi, toinen, 
Sveitsin Orbesta löydetty, 200-luvun alusta jaa. peräisin oleva lähestyy 
kolmiulotteisuudessaan ja liikkeentunnussaan nähdäkseni jopa Berliinin pronssipeilin reliefiä, 
vaikka Ganymedes esitetäänkin selvästi varttuneempana (kuvat 9 ja 10). 480  Toisissa 
Sichtermannin luettelon Ganymedes ilmassa -tyypin mosaiikeissa jähmettynyt asetelma 
muistuttaa kirjoittajan itsensäkin mukaan patsasta. 481  Myös joukko vapaasti seisovia 
veistoksia tukee komposition veistoksellista luonnetta. Kiinnostavin niistä Vatikaanin 
Leochareeseen liitetyn marmoriveistoksen ohella on Sperlongan keisarillisen huvilan 
                                                   
475 Sichtermann 1953, 38–39, 45. 
476 Phillips 1960, 256; Dunbabin 1999, 22; Sichtermann 1953, 67. 
477 LIMC:n luettelossa otsikon ”Ganymedes vom Adler entführt” alla on kaksi Pompejista löydettyä 
seinämaalausta (207, 208), mutta Isabella Colpo toteaa, että ainoa tieto niistä on peräisin Schefoldilta, 
joten hän jättää ne nähdäkseni aiheellisesti pois omasta luettelostaan. Luettelon kolmas maalaus (209) on 
Palmyrasta, ”Kolmen veljeksen haudasta”, mutta nähdäkseni se kuuluisi nuorukaisen asennon puolesta 
Ganymedes polvistuneena -tyyppiin. Sichtermann 1988, 164; 1953, 85; Colpo 2005, 68 viite 4,  
478  Colpo esittää kiinnostavasti, että kylpylän luonne julkisena tilana olisi voinut edellyttää 
traditionaalisempaa, Leochareeseen palautuvaa Ganymedes-aiheen käsittelyä. Lisäksi molemmat Pompejin 
stukkoreliefit on sijoitettu kattoon, jossa siivekäs, lentävä hahmo ovat luontevampi ratkaisu kuin 
kaupungin muiden Ganymedes-kompositioiden istuva tai makaava nuorukainen. Colpo 2005, 86–85. 
479 Sichtermann 1988, 164. 
480 Sichtermann 1988, 164. Phillips näkee mosaiikit Morgantinan mosaiikista johdettavan kehityskulun 
viimeisenä vaiheena, nähdäkseni väärin. Phillips 1960, 258. 
481 Sichtermann toteaa luettelon numeroista 213 ja 216 lakonisesti ”G. in statuarische Haltung” ja numero 
214 on nähdäkseni kuin Vatikaanin marmoriveistoksen peilikuva. Sichtermann 1988, 164. 
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raunioista löydetty, eri marmorilajeista koottu veistos (n. 90 jaa.), jonka materiaalivalinnat ja 
täysipukeisen Ganymedeen asu tuntuisivat viittaavan ennen kaikkea Aasian valloitus -
tematiikkaan. 482  Nähdäkseni Ganymedes ilmassa -kuvatyyppi liittyneekin ensisijaisesti 
kuvanveistoon, vaikka kompositiota voitiin selvästi soveltaa onnistuneesti myös ainakin 
stukko- ja mosaiikkiteoksissa. 
Ganymedes polvistuneena -tyyppi puolestaan tunnetaan Morgantinan mosaiikin 
lisäksi seitsemästä hyvin samankaltaisesta keisariaikaisesta mosaiikista sekä Palmyrasta 
löydetystä, vuosien 160 ja 191 jaa. välillä toteutetusta hautamaalauksesta (kuva 11). 483 
Asetelman yksityiskohdat vaihtelevat siten, että neljässä mosaiikissa (LIMC 173, 177, 178 ja 
179; kuva 12) Ganymedes on vajonnut vasemman polvensa varaan ja ojennetusta jalasta 
lähtevä diagonaalinen linja kulkee vasemmalta oikealle, kahdessa mosaiikissa (LIMC 174 ja 
176, kuva 13) ja Palmyran maalauksessa Ganymedes on vasemman polvensa varassa ja 
ojennetun jalan diagonaali on päinvastainen. Kohotettu käsi jatkaa luontevasti ojennetun 
jalan diagonaalia vain Morgantinan mosaiikissa, muissa versioissa kohollaan on toinen käsi, 
joka muodostaa yhdessä joko koukistetun jalan tai toisen käden kanssa risteävän 
diagonaalin. Lisäksi kotkan pään suunta ja lähestymiskulma vaihtelevat. Ganymedeen asu 
puolestaan on kaikissa käytännössä sama kuin Mogantinan mosaiikissa. Maanpinta on 
esitetty selvästi muissa paitsi Morgantinan ja Palmyran versioissa, joiden tausta on muista 
poiketen tumma. Phillips kiinnittää huomiota siihen, että Ganymedeen ihonväri on 
myöhemmissä mosaiikeissa tummempi, mutta vartalon rakenne naisellisempi kuin 
Morgantinan mosaiikissa.484 Nähdäkseni jälkimmäinen huomio pätee selvästi vain kahteen 
tunisialaismosaiikkiin (LIMC 177 ja 178). 
Polvistunut Ganymedes -tyyppi näyttää muodostuneen erityisen suosituksi 
kivireliefeissä. Näistä suorimmin mosaiikkien asetelmaa näyttäisi vastaavan Firenzessä 
                                                   
482 Pavonazzetto-marmoria, josta Sperlongan Ganymedeen fryygialais-asu on valmistettu louhittiin Vähä-
Aasiasta ja se tunnettiin antiikissa nimellä ”fryygialainen marmori” (marmor Phrygium). R.M. Schneider on 
esittänyt, että eksoottisia marmorilajeja käytettiin symbolisoimaan alistettuja barbaareita, joihin hän liittää 
myös Sperlogan Ganymedeen. Hampe puolestaan yhdistää Sperlongan Ganymedeen Domitianuksen 
suosikkiin Earinukseen, jota Statius ja Martialis vertaavat useasti Ganymedeeseen (ks. s. 22). Toisaalta 
Statius selittää myös, että fryygilaismarmorin punaiset juonteet johtuisivat Attiksen verestä tämän 
kastroitua itsensä (Stat. silv. 1.5.22–23) ja Attis puolestaan yhdistetään usein Ganymedeeseen (ks. s. 82–84). 
Schneider 1986, 19, 123–124, 140, 153–154; Hampe 1972, 40–41. Ganymedeen koko vartalon peittävä 
vaatetus tuntuisi joka tapauksessa hillitsevän aiheen ja komposition eroottista latausta. 
483 LIMC 173–179, Sichtermann 1988, 162–163; Colledge 1976, 86, 132. Sichtermann sijoittaa Palmyran 
kattomaalauksen nähdäkseni virheellisesti Ganymedes ilmassa -tyyppiin (LIMC 209). Colledge puolestaan 
toteaa nähdäkseni perusteetta, että Palmyran maalauksen täytyy pohjautua roomalaisiin esikuviin. 
Maalauksen Ganymedeen asento on käytännössä identtinen New Yorkissa säilytettävän, Soussesta peräisin 
olevan mosaiikin (LIMC 176) kanssa, jonka sekä Sichtermann että Phillips sijoittavat polvistunut 
Ganymedes -tyyppiin. Sichtermann 1988, 163; Phillips 1960, 256–257. Maalauksen sijainti kattolunetissa, 
taustan tumma väritys ja maalinjan uupuminen tuntuisivat sijoittavan tapahtumat taivaalle ja muistuttavat 
vahvasti Morgantinan mosaiikkia. 
484 Phillips 1960, 258. 
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säilytettävä syvä marmorireliefi varhaiselta keisariajalta (LIMC 180, kuva 13), joskin 
restaurointi on voinut vaikuttaa sen muotoon. Ganymedeen käsi on kohotettu vain olkapään 
tasolle, missä se nähdään myös neljässä roomalaisessa klipeus-sarkofagissa 2. vuosisadan 
alusta, joiden madalletussa asetelmassa kotka lähestyy oikealle lysähtänyttä nuorukaista 
vasemmalta. 485  Phillips huomioi, että Firenzen Ganymedes on asennoltaan, erityisesti 
koukistetun jalan lyhennyksen osalta hyvin lähellä Morgantinan mosaiikkia. Hans Lucas on 
puolestaan liittänyt Firenzen reliefin kahteen polvistunut Ganymedes -tyypin mosaiikkiin 
(LIMC 173 ja 176; kuvat 12 ja 13), joiden esikuvaksi hän esittää samaa maalausta – ehdotus, 
jonka Phillips hyväksyy.486 Kyseisten mosaiikkien Ganymedeen asento puolestaan vastaa 
täysin Palmyran maalauksen asentoa.487 
Nähdäkseni onkin todennäköistä, että polvistunut Ganymedes -tyyppi pohjautuu 
maalaukseen, josta Morgantinan varhainen mosaiikki voisi olla lähin toisinto. Palmyran 
kattomaalaus puolestaan toistaisi kuvatyyppiä jälleen alkuperäisellä tekniikallaan, mutta 
muissa mosaiikkeissa nähtävän kehittelyn läpikäyneenä. Tammisto huomioi, että 
seinämaalauksista tunnettuja kotkia ei ole toteutettu yhtä yksityiskohtaisesti kuin 
Ganymedes-mosaiikkien kotkia, joten seinämaalaukset tuntuvat muutoinkin ottaneen 
mosaiikkeja enemmän vapauksia mahdollisen alkuperäismaalauksen suhteen.488 Morgantinan 
ja Palmyran versioiden perusteella näyttäisi myös siltä, että Sichtermannin vaalima jaottelu 
ilmassa ja maan pinnalla nähtäviin kohtauksiin489 menettäisi merkitystään, ja että polvistunut 
Ganymedes -tyypin voisi yhdistää kontekstista riippuen kumpaan tahansa elementiin.  
Lähes täysin muista taiteenlajeista kuin seinämaalauksista tunnetun Ganymedes-
ikonografian perusteellinen käsittely voi vaikuttaa liioitellulta. Esittelemäni Ganymedes 
ilmassa ja polvistunut Ganymedes -kuvatyypit ovat kuitenkin ainoat taiteessa säilyneet 
versiot Menaechmissa, Aeneiksessa ja Satyricassa esitetyistä teoksista, joissa kotka ryöstää 
Ganymedeen tai nostaa tämän ilmaan. Palmyran maalausta lukuunottamatta kaikki 
Ganymedes-aiheiset seinämaalaukset sekä muutama esittelemieni luokittelujen ulkopuolelle 
jäävä mosaiikki esittävät joko kotkaa lähestymässä Ganymedestä, Ganymedestä juottamassa 
kotkaa tai hahmojen Olympokselle sijoittuvaa rauhanomaista kohtaamista. 
                                                   
485 LIMC:n luettelossa sarkofagikuvat on kaikki koottu numeron 182 alle. Sichtermannin luettelossa 
Ganymedes-aiheisista roomalaissarkofageista ne ovat numerot 138–141. Sichtermann 1988, 163; 1992, 
164–165. 
486 Phillips 1960, 259–260; Lucas 1906, 276. 
487 Soussesta löydetyssä, New Yorkissa säilytettävässä mosaiikkissa (LIMC 176, kuva 13) Ganymedeen 
asento on täysin sama kuin Palmyran maalauksessa. Baccanosta Rooman läheltä löydetyn mosaiikin 
(LIMC 173, kuva 12) ja Firenzen reliefin Ganymedes on peilikuva Soussen ja Palmyran versiosta.  
488 Tammisto 1997, 33. 
489 Sichtermann 1984, 47–48; 1988, 168. 
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Santoro Bianchi on yhdistänyt Menaechmin Ganymedes -viittauksen Ganymedes 
ilmassa -kuvatyyppiin, jonka hän liittää vahvasti Leochareen veistokseen.490 Yllä esittämäni 
perusteella polvistunut Ganymedes -kuvatyyppi tuntuisi kuitenkin houkuttelevammalta 
vaihtoehdolta, vaikka Menaechmin kolmen sanan pituisen maininnan yhdistäminen säilyneisiin 
kuviin onkin hyvin epävarmalla pohjalla. Morgantinan mosaiikin ajoitus vain hieman ennen 
Menaechmin todennäköistä kirjoitusajankohtaa voi olla sattumaa. Kuitenkin Menaechmin 
prologissa todetaan, että näytelmän maailma on pikemminkin ”sisilialaisoiva kuin 
attikisoiva”, molemmat veljekset ovat alunperin kotoisin Syracusasta ja toisaalla Erotium 
toteaa kaksoisveli-Menaechmukselle, että Syracusaa hallitsee nyt Hieron-niminen 
kuningas. 491  Santoro Bianchi liittää Menaechmin Ganymedes-maalauksen Syracusan 
valtauksen jäljiltä Roomaan virranneeseen ryöstösaaliiseen, joka Liviuksen mukaan piti 
sisällään myös maalauksia. 492 Syracusan ja Morgantinan välillä oli Barbara Tsakirgiksen 
mukaan vankka side niin poliittisesti kuin taiteellisestikin, minkä vuoksi hänestä olisi 
todennäköistä, että Morgantinan Ganymedes-mosaiikin olisivat toteuttaneet syracusalaiset 
tekijät. Uusi tesseratekniikka liittyisi Tsakirgiksen mukaan Syracusaa 275–216 eaa. hallinneen 
Hieron II:n politiikkaan, joka pyrki kaikin tavoin, myös taiteellisesti jäljittelemään itäisiä 
hellenistisiä kuningaskuntia, kuten ptolemaiosten Egyptiä.493 Olisikin houkuttelevaa ajatella, 
että Morgantinan mosaiikki jäljittelisi Syracusassa sijainnutta, mahdollisesti kuuluisaa 
Ganymedes-aiheista maalausta (tai siitä jo Syracusassa tehtyä mosaiikkiversiota), joka olisi 
sittemmin siirtynyt roomalaisten mukana Roomaan ja Plautuksen ja tämän yleisön 
tietoisuuteen. 
Morgantinan mosaiikkia kiertävä meanderi tuo mieleen Aeneiksen kankaan kuvaa 
kiertävän ”kahtena kiemurtavan” päärmeen (maeandro duplici), vaikka varsinaisten aiheiden 
yhteys jää arvailujen varaan. Satyrican galleriakohtauksesta sen sijaan saattaa löytyä vihje, joka 
yhdistäisi Encolpiuksen ihaileman Ganymedes-aiheen todennäköisemmin polvistunut 
Ganymedes -kuvatyyppiin. Elsner esittää, että Encolpiuksen kreikkalaisista 
mestarimaalareista tekemät huomiot olisivat samalla myös sanaleikkiä. Juuri ennen 
Ganymedes-ekfrasista Encolpius ”suorastaan palvoo” (etiam adoravi) Apelleen teosta nimeltä 
                                                   
490 Santoro Bianchi 1997, 788–789. 
491 Men. 11–12: hoc argumentum graecissat, tamen non atticissat, verum sicilicissitat; 409–12: in Sicilia ubi rex 
Agathocles regnator fuit et iterum Phintia, tertium Liparo, qui in morte regnum Hieroni tradidit, nunc Hiero est? Muilla 
Erotiumin luettelemilla kuninkailla ei kuitenkaan ole mitään tekemistä Syracusan kanssa. Santoro Bianchi 
1997, 786.  
492 Santoro Bianchi 1997, 786. Livius kertoo, että Syracusan vallannut Marcellus toi Roomaan vallatun 
kaupungin kaunistukset, veistokset ja maalaukset, joita siellä oli yllin kyllin. Tästä olisi hänen mukaansa 
saanut alkunsa roomalaisten kreikkalaista taidetta kohtaan tuntema ihailu. Liv. 25.40: ornamenta urbis, signa 
tabulasque quibus abundabant Syracusae, Romam deuexit […] ceterum inde primum initium mirandi Graecarum artium 
opera licentiaeque. 
493 Tsakirgis 1989, 414–415. 
  118 
”Yksipolvinen” (monocnemon). Elsnerin mukaan verbin adoravi voisi tulkita merkitsevän myös 
polvi maassa kunnioitustaan osoittavaa.494 Elsnerin mukaan Apelleen teos ja Ganymedes-
maalaus eivät olisi sama teos ja tutkija tuntuu käännöksessään ajattelevan monocnemonin 
tarkoittavan yhtä Apelleen kuuluisimmista maalauksista, joka esitti merestä nousevaa 
Afroditea lisänimeltään Anadyomene.495 Yksipolvisuus voisi nähdäkseni olla mainiosti myös 
alustus mielikuvalle Ganymedes-maalauksesta etenkin, kun Encolpius rinnastuisi näin myös 
ikonografisesti Ganymedeeseen. Sattumaa tai ei, Apelleen Afrodite Anadyomene -hahmo 
esiintyy Ganymedestä ja Juppiteria esittävän maalauksen yläpuolella Ostiassa sijaitsevassa 
yksityistalossa (kuva 24).496 
 
Ganymedes seinämaalauksissa 
Pompejista tunnetaan Colpon mukaan viisi Ganymedes-aiheista seinämaalausta, jotka ovat 
kaikki olleet freskoin koristellun seinän keskuskuvia.  Maalaukset ajoittuvat kaupungin 
viimeisiin aikoihin vuoden 62 eaa. maanjäristyksen jälkeen. Yhdessä maalauksista (Casa di 
Meleagrosta, nykyisin Napolissa, MN 9547; kuva 15) nähdään istuva Ganymedes, jota 
lähestyy taivaalta Eroksen johdattama kotka. Kolmessa, joista yksi on sälynyt vain 
piirroksessa ja yksi kirjallisessa kuvauksessa (IX 5, 11.13, huone f, kuvat 16 ja 17; VII 13, 
4.17–18 Casa di Ganimede, huone g; VII 12, 23 Casa del Camillo) Ganymedes nukkuu käsi 
pään takana istuvan kotkan tarkkaillessa tilannetta vasemmalta. Colpon mukaan nämä 
ryöstöä edeltävää kohtausta esittävät maalaukset käyttivät hyväkseen Endymionia varten 
kehitettyä ikonografiaa. Nukkuvaa Endymionia kopioiva Ganymedes ilmaantuu taiteeseen 
Augustuksen aikoihin, istuvan Ganymedeen (Casa di Meleagro) Colpo tulkitsee puolestaan 
pompejilaistaiteilijan mukaelmaksi Endymionin, Narkissoksen tai Kyparissoksen 
esityksistä.497 
Viides pompejilainen seinämaalaus, joka on sekin säilynyt vain piirroksessa (VII 4, 
31.51 Casa dei Capitelli Colorati, huone 17; kuva 18) kuuluu puolestaan kuva-aiheeltaan 
tyyppiin, joka Sichtermannin mukaan oli viimeinen itsenäisesti Ganymedestä varten luotu 
asetelma.498 Siinä nähdään ¾ profiilissa istuva Ganymedes juottamassa kotkaa. Colpon 
mukaan kotkaa juottava Ganymedes ilmaantui ensin jalokivikaiverruksiin ensimmäisellä 
                                                   
494 Elsner 2007, 183–184. 
495 Elsner 2007, 185. Elsner kääntää Apelleen teoksen nimellä ”the Goddess on One Knee”. Afrodite 
Anadyomene tunnetaan Pliniukselta, joka kirjoittaa merestä nousevaa jumalatarta esittävästä maalauksesta 
(Plin. nat. 35.91). Veistoksista tunnettu Afrodite Accovacciata -tyyppi, jossa jumalatar on polvistunut 
tuntuisi kuitenkin olevan lähempänä ajatusta ”Yksipolvisesta”. 
496 Clarke 1991, 329. Clarken mukaan maalaukset ajoittuvat vuosien 184–192 välille jaa. Ks. seuraava sivu. 
497 Colpo 2005, 70–74, 79. 
498 Sichtermann 1953, 70. 
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vuosisadalla eaa., minkä jälkeen tyypistä tuli erityisen suosittu reliefiaihe.499 Sichtermann 
tulkitsee tämän kuvatyypin variaatioksi myös kiinnostavan, mutta pahoin vaurioituneen 
seinämaalauksen Stabiaesta, Villa Ariannan tricliniumin (3) procoetonista (LIMC 140, kuva 19). 
Vespasianuksen aikaisessa maalauksessa Ganymedes istuu kivellä hartilinja katsojaa kohti. 
Viereisellä kivellä seisoo kotka pieni Eros selässään rinta kohti katsojaa. Sichtermannin 
mukaan nuorukainen ojentaa kotkalle kultaista libaatioastiaa, joka erottuu selvästi vielä 
löytöhetkellä otetussa valokuvassa.500 
Ganymedes-ikonografian viimeisessä laajemmin käytetyssä kuva-aiheessa 
Ganymedes juottaa kotkaa seisoma-asennossa. Aihe tunnetaan kahdesta toisen vuosisadan 
jaa. mosaiikista (LIMC 107 ja 108), edellinen Orontes-joen Antiokiasta (kuva 20) ja 
jälkimmäinen Espanjan Italicasta, sekä lisäksi kahdesta roomalaisesta sarkofagireliefistä 
(kuva 21) ja viidestä korukivikaiverruksesta, joista nuorin on ensimmäiseltä vuosisadalta 
jaa.501 Myös ainakin osa Ganymedestä ja kotkaa esittävistä vapaasti seisovista veistoksista 
ammentaa suoraan tästä aihetyypistä.502 
Viimeinen säilynyt Ganymedestä esittävä seinämaalaus voisi nähdäkseni myös olla 
tämän kuva-aiheen sovellus. Ostialaisen yksityistalon suuressa edustushuoneessa (I 4, 2 
Juppiterin ja Ganymedeen talo, huone 4) on vuosien 184–192 välillä jaa. maalattu 
keskuskuva (kuvat 22, 23 ja 24), jonka mukaan talo on saanut nimensä. Seinämaalausta 
tutkineen John R. Clarken mukaan kuva, josta on säilynyt vain freskomaalauksen 
suuntaviivat esittää Juppiteria valtaistuimellaan ja tämän vieressä seisovaa Ganymedestä. 
Pariskunnan vasemmalla puolella on naishahmo, jonka Clarke tulkitsee Ledaksi joutsen 
sylissään. Clarken mukaan Juppiterin säilynyt käsi on ojennettu kohti Ganymedeen kaulaa ja 
leukaa antiikin taiteesta tunnettuun, lemmekkyyttä ilmaisevaan eleeseen (jolla myös 
Ganymedeen nähdään hellivän juottamaansa kotkaa kahdessa reliefissä503). Ganymedeen 
oikea käsi, joka on koukistettu kohti ylijumalaa on tuhoutunut kyynärvarresta ylöspäin, 
mutta Clarke ennallistaa sen tarttumaan Juppiteria ranteesta toisen antiikin taiteesta 
                                                   
499 Sichtermann listaa otsikolla ”Ganymedes tränkt sitzend den Adler” 20 korukiveä ja yhdeksän eri 
materiaaleille tehtyä reliefiä seinämaalausten lisäksi. Pompejin maalaus ei Colpon mukaan asetu täysin 
yleisimpään asetelmaan, jossa Ganymedes on nähty sivulta, ja jossa se hyväilee kotkaa päälaelta tai leuan 
alta, mutta nähdäkseni ainakin kivikaiverrukset LIMC 148 (kuva Maronghiu 2002, 49), 156, 157 ja 160 
ovat erittäin samanlaisia. Sichtermann 1988, 161–162; Colpo 2005, 75–76. 
500 Sichtermann 1988, 162. Maalaus vaurioitui, kun sitä irrotettiin kosteuden eristämiseksi 1950-luvulla ja 
nykykunnossa sen tulkinta on vaikeaa. Camardo ja Ferrara 2001, 129. 
501 Sarkofagit ovat Sichtermannin roomalaisten sarkofagien listalla (1992) numerot 143 ja 144 ja LIMC:n 
luettelossa numerot 109 ja 110. Korukivet ovat LIMC:n listalla numerot 111–114b. 
502 Ainakin LIMC 133, 135 sekä Sichtermann 1953, K 270 (kuva 14, 2) kuuluvat tähän sarjaan. Suuri osa 
veistoksista on siinä määrin modernin restauroinnin tulosta, että alkuperäisen komposition jäljittäminen 
on haastavaa. 
503 Suurempi, selvästi tulkittava reliefi on kookas marmorikorkokuva varhaiselta keisariajalta (LIMC 141), 
toinen puolestaan epäselvempi korukivi (LIMC 154). 
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tunnetun eroottisen eleen mukaisesti. 504  Ottaen huomioon Ganymedeen tunnetun 
ikonografian olisin taipuvaisempi ennallistamaan puuttuvaan käteen Juppiterille tarjotun 
juoma-astian. 
Vatikaanissa, Belvederen pihalla säilytettävä roomalaissarkofagi noin vuodelta 200 
jaa. (kuva 21) esittää Ganymedeen tarjoamassa juomaa kotkalle lähes täsmälleen samassa 
asennossa kuin Ostian maalauksessa. Ostian maalauksen Juppiterin paikalla on 
sarkofagireliefissä Ganymedeen ylävartalon tasolle nostettu kotka, joka juo pojan 
ojentamasta kupista, ja jonka alla maantasolla on istuva naishamo, Sichtermannin mukaan 
Ida-vuoren representaatio. Samankaltainen asetelma toistuu useissa vapaasti seisovissa 
veistoksissa ja Sichtermann ehdottaakin, että sarkofagin Ganymedes-asetelma pohjautuisi 
veistokseen.505 Myös Clarke huomaa Ostian maalauksen yhtymäkohdat veistoksiin, muttei 
ilmeisesti ole tietoinen suunnilleen saman ikäisestä sarkofagista. 506  Ostian maalaus on 
hiljattain restauroitu pitkälti Clarken dokumenttipiirrosta vastaavasti ja Ganymedeen 
viereinen hahmo todella vaikutta Juppiterilta valtaistuimellaan. Maalauksen lähtötason 
huonon kunnon huomioon ottaen olisi kuitenkin kiinnostavaa selvittää, voisiko Juppiteriksi 
tulkittu alue olla sittenkin jonkinlainen koroke, jolla istuukin kotka. Mikäli Sichtermann on 
oikeassa tulkitessaan Vatikaanin sarkofagin naishahmon Ida-vuoren personifikaatioksi, myös 
Ostian erikoiselle naishahmolle voisi näin löytyä paremmin tunnettua ikonografiaa vastaava 
selitys. 
Sekä Sichtermann, Clarke, että Colpo korostavat Ganymedestä esittävien 
seinämaalausten selvää eroottisuutta.507 Colpon mukaan istuvaa tai nukkuvaa nuorukaista 
lähestyvä kotka -aihe korostaa nuorukaisen passiivisuutta ja tunteellista kohtausta edeltävää 
odotusta, kotkaa juottava Ganymedes on puolestaan hellän idyllinen. Eroottisuutta vahvistaa 
maalausten yhdistäminen dekoratiivisessa kokonaisuudessa muihin idyllis-eroottisiin 
aiheisiin sekä Ganymedeen asennon suora jäljentäminen samankaltaisia kauniita, passiivisia 
nuorukaisia esittävistä kompositioista. 508  Ganymedes-aiheen suosio Pompejin viimeisinä 
vuosina liittyisi Colpon mukaan keisari Neron aikana elpyneeseen kiinnostukseen 
troijalaismyyttejä kohtaan, mistä myös Petroniuksen Satyrica olisi yksi esimerkki.509 Clarke vie 
Ostian Ganymedes ja Juppiter -aiheen eroottisen tulkinnan vielä pidemmälle käyttäen sitä 
                                                   
504 Clarke 1991, 329–333. 
505 Sichtermann 1992, 166. 
506 Clarke 1991, 333. 
507 Sichtermann 1988, 168–167. 
508 Colpo 2005, 80–86, 88. Casa di Meleagron ja Casa del Camillon Ganymedes-maalausten huoneet on 
tulkittu cubiculumiksi. Muissa tapauksissa Colpo nimittää huoneita ”vastaanottotiloiksi” (ambiente di 
ricevimento). 
509 Colpo 2005, 70–77, 79.  
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yhdessä muun koristelun kanssa päätodisteena siitä, että talo toimi miesten väliseen seksiin 
erikoistuneena bordellina.510 
                                                   
510 Clarke perustaa argumenttinsa paitsi maalauskoristeluun, myös talosta löydettyihin lukuisiin graffitoihin 
ja sen sisätiloissa tehtyihin muutoksiin. Clarke 1991, 320–336. 
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